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VIERTES BÜCH. 



Ke bttfüoaliut leiint iidid a to Watemtiicbliii ier Tatanst. 



Wie hochbedeutsam uns aucli die ]i('str('buii<^eii einzelner 
Meister des bisher betrachteten Zeitraums der neuen Richtung 
erschienen, ein wahrhaft neues und vollendetes Kunstwerk ver- 
mochte keiner zu schaffen. Wie die Meister des ältem Kirchen- 
styls hatten auch sie vollauf zu thun, neues Material herbeizu- 
schaffen, es zu sichten und zu ordnen, um es so für das neue 
Kunstwerk verwendbar zu machen und ihm alle die Bedingungen 
aufisunöthigen, durch welche es erst bildsam und ausdrucksföhig 
wurde. 

Wir sahen sie wiederum wie jene ältesten Meister an eine 
mehr aus dem Stegreif geübte volksmfissige Kunst anknüpfen. 
Aus dem Yolksliede erwuchsen die Formen des Kunstliedes und 
des Chorals; unter dem Binflusse des Tanzes trieben die AnÜlnge 
einer neuen Kunst — der Instrumentalmusik — empor, und aus 
der gesammten dadurch umgestalteten Musikpraxis gewinnt die 
Tonkunst schon eine eigenthümliche Bedeutung als dramatisehe 
Musik. 

Aber selbst jraie ein&che Form des Liedes Ywmochten die 
Meister nur in den einfiichsten Qrundzügen darzustellen. Auf 
allen übrigen Gebieten des Instrumentalen wie des Vocalen kamen 
sie wenig über die ersten AnflUtge hinaus, weil sie noch zu sehr 
mit dem Msasengeiste der alten Anschauung verwachsen waren. 
Sie strebten vorherrschend mehr nach einem Compromiss mit der 
alten Anschauungsweise, und so vermochten sie wol einige ältere 
Formen zur Vollendung zu führen, nicht aber die neuen zu fin- 
den, in denen auch der individuelle Geiüt seine klingende Hnt- 
äuüscruiig hudet. Hier kommen sie nirgends über einen ^ in w(!nig 
klaren Umrissen dargestellten, mei»t todten Formalismus hinaut«. 
IIL 4 
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Diesen zu beleben, jene Umriese zu festen Conturen auszubilden, 
das vermochte nur die starke, erregte und bewej2;^tc Innerlichkeit, 
wie sie sieh allmälieli in den Künstlern der iiüelisten i^eriode 
schaflend erzei^^t; die starke Innerlichkeit . die unter der hewe- 
<:,a'Jidcn und zwingenden Herrschaft eines Ideals, als der (Jcü.'iiuiiit- 
bumme der Ideen, welche die leitenden des ganzen Lebens sind, 
mit MeistcrliaJid das <^esammtc Material beherrscht, es erweitert 
und vermehrt, und so zum Träf^^er ]>ner Ideen macht. In die- 
sem gewaltigen liingen treibt die Zeit herauf, welche die höchsten 
Kunstwerke instrumental wie vocal erzeugt, und zu deren Be- 
trachtung wir uns jetzt wenden. 

Erstes Kapitel. 



Die dramatische Musik in ihrer Vollendung. 

Als eine Eigenthttmlichkeit der gesammten historiachen £nt- 
wickelung der Tonkunst, so weit wir dieselbe bisher rerfolgten, 
erscheint es, dass der Gbtng derselben zu verschiedenen Zeiten 
auch Ton verschiedenen V<$lk6rn bestimmt wird, dass ein Volk 
das andere gewissermaassen hierin MösL Konnten wir auch för 
die antike Welt die Richtigkeit dieses Satzes nicht historisch nach- 
weisen, so sahen wir doch, dass schon die Indier bei ihrer Musik- 
fibung zu bedeutenderen Erfolgen gelangten, als die Chinesen; 
dass dann die Musik bei den Aegyptera sich wiederum bedeut- 
samer darstellt, und dass endlich bei den Juden und noch weiter- 
hin bei den Griechen die Entwickelung der Tonkunst in der vor- 
christlichen Zeit die höchste Höhe erreicht. Wie aber auch unter 
dem EinfluBS des Obristentiiums der Gang der Bntwickelung der 
Tonkunst ein ganz ähnlicher ist, haben wir historisch nachweisen 
können, und wir fanden, dass selbst einzelne Formen von einzel- 
nen Völkern ausschliesslich und mit besonderer Vorliebe igepflegt 
wurden. Mit der höheren Ausbildung der dramatischen Formen 
beginnt dies Verhältniss sich wesentlich umzugestalten. Sie erfolgt 
namentlich bei drei Vrilkern ziemlich gleichzeitig'- — bei den 
Franzü^ien, Italienern und den Deutschen — nach verseil iedener 
Richtung, in mehr nationalem Sinne. Hiennit aber hört eigentlich 
auch die Betheiiigung jener beiden Völker, der Italiener und 
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Franzosen, an der weitem Entwicklung der Tonkunst auf , nur 
die Deutschen führen «ie mit Eifer und grossen Erfolgen weiter. 

Ein Florentiner von Geburt sollte der franzöflischen Oper ihre 
nationale Richtung verleiben. 

L11II7 (GiOV. Baptiflta) war 1633 zu Florenz geboren, kam aber 
aebon in seinem stwtflften Jahre nach ji^anlcretch als Kttchenjuiige in die 
kSmi^iohe Holkflehe. Naebdem man auf sein bedentendes maBÜEsliacfaes 
Talent aofiD^ksam gew(»den war, erhielt er von einem Meister Unterricht 
im Violinapiel, wurde dann unter die vingt-quaire Vii^om dsa Königs auf- 
genommen, und erhielt hier bald eine Bedeutung, dass er zum Dirigenten 
der sogenannten les jictita Violons ernannt wurde. In dieser Stellung nun 
trieb ihn sein Ehrgreiz zu dem gröbsten Eifer. Er wollte mit seiner Capelle 
jene ältere berühmte übertreffen, und Hfhriel) für nie Synifonien, Trios 
uiul Alles, wodurch sie glänzen konnte. Bald hatte er die Aufmerksamkeit 
so auf pich zu ziehen gewnsst. dass er die Compo.<itinn eine.«? der Ballets, 
die am Ifofe zu Paris aut-gcführt wurden, und an deren Austübnmg sich 
sogar der König mit betheiligte, übcruchmcu durfte. 

Es waren dies in jener Zeit nicht wie bei uns nur ans Tineen und 
mimiBcb-pIastiscben Gruppen bestehende Darstellungen , sondern sie waren 
mit Dichtung, Musik und Gesang verbanden, und wurden vomehmlicb 
in den bSchsten Krisen der GeseUschaft gepfl^^ Man darf sie recht wol 
als die Ausläufer dar Toumiere ansehen. Sie waren dne rittediehe Pas- 
sion, wie jene nach dem BedUrfkuas der Zeit umgestaltet. Aus diesen 
Toumieten waren sunächst die Caronssels (Scheintumen nnd wirkliche 
Spiele) hervorgegangen, die dann mit abentheuerliehen phantastischen 
Aufzügen verbunden wurden.* Indem man diesen dann eine bestimmte 
Handlung zu Grunde legte, entstanden die sogenannten Tnventionen und 
Masqueruden , auF; denen sieh, wol namentlich in Frankreich zuerst, die 
Ballet."? entwiekeltcn . in welchen mit dem Tanz Dialog, Einzelgesänge 
und Chöre pieli vereinigten. Schon 1681 wurde zur Hochzeit des Herzogs 
von Joyeuse mit Madcmoiselle de Vaudemont ein Ballet von Baita- 
zariui : Bulh t cn/mquc dr la rayne, i'cnqi/i dr dwcrscs deimes , mmcnrades^ 
chansons de musiquc et aulrea gentillesses , mit Muüik von Bcauiieii und 
Salomon, Musikern des königlichen Orchesters, aufgeführt. Dies scheint 
der Anfang der sogenannten BaUetehiroiques und hütoriquesy ^enedaon 
Lttlly ansbildete, an sein. 1658 schrieb er die Musik an dem Ballet Me£- 
dsme, Gedicht von Benserade; 1663 „8£sb Balleft des Arta, 1664 die 
Musik zu La Prineeae (f J^uTe, und 1665 Ua/movr Midßem^ beide von Mo- 
li ire ^dichtet, nnd 1668 die Musik zu ViSglogutde VertmRe»^ von Qni- 
nanlt. J^e Thlti^eit, mit welcher er Gründer der französischen Oper 
wurde, beginnt abw erst 167S, in welchem Jahre der Abb^ Perrin sein 
Fririlegiiim , auf Grund dessen er 1671 eine stehende Oper in Paris 
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errichtet hatte, au ihn abtreten mnfPtr. Kr eröffnete das Theater mit Leg 
fttes de l'AmouT et de Bacchus, dem er mit des Dichter» Q u i n a u i t k Beietande 
die belio^tpfteTi Rtdeke seiner Balleten eingereiht hatte. Der Erfolg: war ein 
giiuötiger und selioii 1 673. folgte als erste Trai/rdir lyriqtw des frunzöjii^ehen 
Theaters die Oper Kadmus, Trayedie en cinq actes, zu der ihui Quiuault 
den Test geliefert hatte. Mittlerweile war Molierc gestorben; seine 
Truppe hatte nch in Folge dessen anfgcllfot, und «o erhielt Lullj da« 
Theater im Palua Boyid, und zugleich wnrde den tthrigen Theatern in 
Paria durch königliche Ozdonnanz verboten) mehr ala swei Stimmen and 
sechs Violinen bei ihren AuflUhrangen ananwenden. Das nene Theater 
wurde 1678 mit der Oper Alcette, Tragik e» emq ade», von Quinanlt 
und Lnlly, eröffiiet Zur nSchaten Oper Lnlly's: TKese«*, irolche 1675 
aafgefBhrt wurde, schrieb ihm gleichfüla Quinault den Text, und in 
demselben Jahre noch gieng ein Divertissement: Camcrrrd, über dieBUhno; 
1676 folgte Aiif9, 2Vag4die en cmq aetea^ und 1677 Isü, Tragedie ai cmq 
aeiea. Den geringem Erfnl<^ dieser Opern wollte man der Dichtung bei- 
messen, und so verband sich Lully ftir seine nächsten beiden Opern mit 
Thomas Corneille. Dieser schrieb ihm die Texte: Psichi, wekhc 
iriT.S, fieUophoron, welche 1<)79 zur Auttuhrimg gelangten. Allein im 
folgenden Jahre finden wir ilin wieder mitQuinault vereinigt, dessen 
Proserpmr , mit Musik von Lully, IGÖO iil)er di«' Bühne gieng. 1681 
folgte dann Trtotiiphc de l'aimur. Ballet tu vmyt entrees; lüb2 Persee, 
Tragidk; 1683 Phaäon; 1684 Amadis, TragMie; 168Ö Le Temple de la 
PaiXfBtMennaientriea^ undJfoJM, TragMie; 1686.4m«le, Tragedie, 
SKmmfiich von Qninault gedichtet, und endlich 1687, Aa» et GalaiÜiie, 
Fattoraie JUn^igue e» tpai$ acte». Parole» de M, Came^iOtim, .An der Vol- 
lendung sdlner letaten, gleichftlls von Campistron gedichteten Opw: 
AdUB/e et JPoUxiiie, verhinderte ihn sein am 22. Min 1687 erfolgter Tod; 
sie wurde von seinem Sehttler Colasse vollendet. 

Wenn wir uns nun einer speciöUern Bctnichtuni; flicscr Oporn 
zuwenden, m dürfen wir nicht die mancherlei Umstände, unter 
welchen sie entstanden, uii})erücksiehti<^t la.ssen. 

Wir salion die _£ranzc Gattung aus Spielen herauftreiben, die 
nur zur Ergützlichkeit einer genusssüchtigen Klasse von Menschen 
bestimmt waren. An Ludwig XTV. Hofe war die Oper nur dazu 
da, um durch ein aussergewöhnlicheü Schauspiel irgend eineFest- 
lieldveit zu schmücken, dureh allerlei Künste zu ergiitzen. Die 
antiken Stoffe wurden dem Gelüste der Zeit und speciell des 
Hofes gemäss umgeschmolzen. Die alte Fabel diente eben nur 
dazu, dem leichtsinnigen und genusssüchtigen, vom Hofe knech- 
tisch vergötterten Ludwig XIV. die dicksten Schmeicheleien 
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vorzusagen, und hinter der glänzenden Maske deraiton (xötter, den 
Heroen des Aiterthuins und den Helden der romantischen Zeit 
die Neigungen , selbst die Persönlichkeiten der Damen und Her- 
ren am Hofe darzustellen. Und diese ganze Richtung wurde selbst 
zu jener Zeit schon mit einem gewissen Baffinement verfolgt. Der 
Poet schlug mehrere Stoffe vor, aus denen dann der König wählte. 
Darauf entwarf der Dichter den Plan, der dann der Oensur 
LuUy's unterworfen wurde, welcher nach seinem Gutdünken 
änderte und die Docorationen und Tänze bestinnnte. Dann erst 
b^^ann der Poet die Ausführung, und wenn diese dann noch 
der Academie zur Beurtheilung vorgelegen hatte, begann Lully 
seine Arbeit, während welcher er den Dichter indess häu£g 
noch zu um&ssenden' Aenderungen nitthigte, und dass diese 
sich weit weniger auf den innem Ctehalt, als auf die äussere 
Wirkung bezogen, muss wol ab sicher angenommen werden. 
Wir dürfen nach alle dem Ton dem Text kaum mehr erwarten, 
als eine nothdürfkige Qnindlage für Musik und äusseres Schau- 
gepränge; und dem entsprechend sind die Instrnmentalsätze, 
die Tänze und Märsche, die OuvertOre und Bitornelle der Opern 
Lully 's bedeutender, als die Vöcalsätze, einige Chöre aus- 
genommen. 

Seine Becitative sind bei weitem nicht so klangvoll und charac- 
teristisch, durch hedentsame Intervallenschritte einzelne Worte 
oder Gedanken hervorhebend, als die seiner Vorgänger und Zeit> 
genoeöen in Italien und Deutschland. Ja, ein Recitativ in jenem 
Sinne scheint bei ihm überhaupt nicht vorhanden zu sein. Er 
zeichnet seine mehr recitiercnd gelialtcnen Solosätze in verschie- 
denen Tactarten uut und wechselt oft Tact um Tact mit dem 
geraden und ungeraden Tact : 

Aus : Phaeton , Scene III, 



TMtae. 



PkatttD. 



Basse 
Mitisue. i 



Vous pS8>aes Sans me voir, craigncs-voiM m» pa^ 
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fr 



sen-ee? 



5"- 



Je vous ai- me, The - oue, et ce enup^on m'of- 



4S 




Qae ma veaS at^oord'huy TO* caa - ae d'embar - ras, Avon- 



fen-ae« 



^- ^ 

qu'en ces lieux vous ne me cherchiez pae ? 



1 




Je cliercliais la Keyue, ma 



i 




tak-re^ Ce aoinpounnif il vo d^- 




■4- 




Digitized by Google 



PIK I>&A)1ATISCH£ MUSIK IM IHBSB VOLLBMOUMG. 



7 



Dieser rhythmisdie Wechsel sieht sich auch nicht selten bis in 
die Arie hinein. Sie bietet sonst noch weniger characteristische 

Momente dar, als da« Recitativ. Die Texte der Arien sind eben 
meiöt nur witzig zugespitzte Sentenzen aus der Lebensphilosophic 
jener Zeit, Liebes- und Lebciisregcln, die weder eine breitere 
muöikalischc Darlc^u^ung vcriaugien, noch Ixanui und Gelegenheit 
boten fiir Ei nführun^^ jener ergreifenden Gefulilsaccente, die wir 
doch schon bei den frühesten Ttalionern finden. Die Alien Luily's 
bind so vorwiegend in dem knappen Chansonsstyl gehalten, dma 
ilic meisten von ihnen ohne weiteres zu Gassenliauern wui'den, 
und tragen so imterschied- und characterlose Physiognomien, dass 
die fromme G uion in dem Kerker zu Vinconncs mehrere ihrer 
mystischen Lieder nach den Melodien Luily scher Uperuarien 
dichten konnte. 

Auf zwei Sätze aus der AlceaU macht schon Beiohardt im 
JCunstmagasin aufinerksam, und es dürften sich in der That nur 
noch wenige aus den übrigen Opern Lullj's auffinden lassen, 
welche diesen auch nur annähernd an Kraft des^Ausdrucks glei- 
chen. Den Zwiegesang lassen wir hier folgen, und die Arie iSans 
Alceste geben wir zurVergleichung mit der Gluck'schen No cm- 
deH in der Notenbeilagc (Nr. 1) : 



Alcoile. 




AI • ce» te^ vous'pleu-res! Ad • me • te , vous moa- 



i 



Ad • • te , vouB mouves , vous moores , vous moa>res I 




rcB I AI • ces • te , youb pleures , Yons plenrei , vom plen-na ! AI* 
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Ad - m6 - te , voue mourcz . vouh mou-rez , voiis mou- 



eeft-te, toqb plen>res! 



Q-T" — rr-p 



AI - eeB - te , vouaplenres . vom plen- 



res, TOUB monreBl Ad-m^ - te! 





ves, V01I8 pleivesf Al-ce§>ie! Äl- 



vest V01I8 plenres^ 



1 




CtJ8 - tc! 



Im ttbrigen untersclieiden sich die Arien und Dialogen wenig 
von einander. 

Der Dialog zwiseHen Charon , dem Fährmann der Unterwelt, und 
dem Schatten, den jener ohne Bezahlung trotz alleB Bitten« und 
Flehens nicht mit hinüberfährt, wird in kaum anderer Weise 

abgespielt, als etwa das Duett des letzten Acts der Alceste^ indem 
die Liebenden zum letzten Abschiede die Nothweadigkeit der 
Entsagung sich an ö Herz !< gi ii. 

Das Gleiche gilt von den Chören. Fast alle Völker des griechi- 
schen Aitertliums werden uns vorgeführt, aber sie tragen alle, 
Wie die Nymphen, Najaden und xVnuizonen seiner Opern, dasselbe 
Costüm, das seiner Zeit. Von dramatischer Wahrheit ist in den 
Upern Lully's kaum eine 8pur, aber wie die Tragödiendichter 
seiner Zeit den Formalismus für das Drama in den Grundzügen 
feststellten, so F^ully für die Oper. Wir werden erfahren, wie die 
italienische Oper gar bald alles ausscliied, was der nationalen Lust 
an jeuer GeflUhleschwelgerei , die jede dramatische Entiaituug 



1 
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aufhebt und das dramatische Kunstwerk in einzelne GefÜhlsaus- 
brüche aul'iüst, nickt die gcliürigc llcchnuiig trug; wie sie die 
Arie, und zwar die möglichöt reich ausgeführte, zur Hauptsache 
machte, nur spärlich zwei-, noch seltener mehrstimmige Solosätze 
einfuhrt, wie sie den Chor auf das geringste Maass der Betheili- 
gung beschi'änkt, und endlich mit dem Tanz in die Zwischonacte 
verweist. Lully eultiviort alle Formen und zugleich in der 
knappsten, dramatiscli schlagfertigsten Gedrängtheit, iiriea, ChCa'c 
und Ballette T ja selbst Anfänge von Enscmblesätzcn greifen 
geschickt und wirksam zusammengefügt in einander, und damit 
überlieferte er jenen Meistern, weiche nach dramatischer Wahr- 
heit rangen, den vollständig fertigen technischen Apparat, den 
sie dann an einem lebendigen Organismus beseelten. Lully 
führte seine Gesiinge und seine Instrumentalsätze alle in der 
knappen Form des Tanzes ans, dem diese ganze Gattung des 
gesungenen Ballets entsprossen ist. 

In diesem Streben erlangt auch das Instrumentale eine grössere 
Bedeutung innerhalb der F<Min. Die Ouvertüre für Streichinstru- 
mente ist in der Begel aus zwei Sätzen, die in derselben Tonart, 
der erste homoplion und gemessen, der andere figuriert und leben* 
diger gelialten, schon das Princip des Oontrastes, aus dem das 
Orohesterstück herauftreibt, darstellen. Das Streichquartett bildet 
auch in Lully's Opern schon die Grundlage der Instrumentation, 
doch noch nicht als Begleitung des Recitativs und Einzelgesanges. 
Beide werden vorwiegend nur mit einem bezifferten Bass oontinuo 
versehen, also mit Begleitung eines Tasteninstruments ausgefährt. 
Dagegen werden die Arien in der Regel instrumental eingeleitet, 
durch einen mit der Arie eng verwandten Satz, und am Endo 
kommt dann derselbe verkUrzt als Postludium zur Ausführung. 
Die Ohdre sind dagegen immer begleitet mit Streichinstrumenten, 
und auch Hautbois und Bassons (Fagotten) alternieren mit ihnen. 
So wird die Arie des Areas mit Chor (in Le Iriomjphe de l'Ämour) 
durch folgenden Satz eingeleitet; 

*^ ■ ^ ~ ^ 



Haitlwit 
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^ P » 




4& 

















^ ü-ih-d— ^ 




1 1 









-— rt — 




: L 1_ j— 1—, ;-4- 









und in der darauf folgenden Arie mit Chor fuhren dann diese 
Instrumente mehrmals ein Zwischenspiel ans : 

Hautbois. 



\ 



■Q-^ *-^*-|- * ll * • K'.-r .trt.-,. t^t^~i 



Chor, k 




Bassens. 



'S 



i 
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Chor. 



± Ä 



-# 0- 



:F=t: 



5= 

Auch die Trompeten finden in Lully's Opern schon eine häu- 
fige Verwendung, namentlich in der Alceste^ und zwar nicht nur, 
wo ihre Anwendung, wie in ThUie^ durch eine darauffolgende 
Arie des Mars : 

Que rien ne trovhle icy Vinima et les Amoun 

Que les Hautbois, que les Musettes j l'emporienty etc., 
motiviert ist, sondern auch an andern Stellen, wo ein grösserer 
Glanz entwickelt werden soll : 



Trompettofi. / 




VittoBs. 




TiaMw. 



i 



Hautbois. 
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Trompettes. 



i 



Timbales. 
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Hautboii. 
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Trompettes. 



Hantbois. 
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TindMles. 




Trompettes 



etc. 
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Die Behandlung orfolg-t hier schon von der damaligen üblichen 
Flraxis abweichend. Die Trompete wiirde bisher meist melodiefUh- 
rend benutzt; selbst in den Bicinien, Tricinien, Quatricinien u. s. w. 
hat jede einzelne Stimme ilirc besondere, möglichst selbständige 
Melodie, und in dieser Weise des sogenannten Chirinblasons finden 
die Trompeten auch in der Kirchenmusik und der italienischen 
Oper ihre Anwendung. Die Weise des Feldstückblasens, die 
allerdings ihrem Character am besten entspricht, dttrfte «rol 
durchgreifend erst Ton Lully in der Oper eingeführt worden 
sein, und wir werden spftter sehen, wie gerade diese Gharacter- 
eigenthttmlichkeit der Instruments aussefaliesslich fttr den Orche- 
sterstyl yerwendet wurde. 
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Lally .s Opern beh^schten auch nach seinem Tode noch die 
frauBSsiflehe^Bühno Iftnger als ein halbes Jahrhundert, sein Geist 

wirkte noch in mehreren seiner unmittelbaren Schüler weiter. 
Der bedeutendste ^mtcr ilinen ist wol unstreitig Pascal Colasse. 
1639 in Paris afoboron, «tudierto unter Lully die Mu. ik und 
wurde unter Ludwi- X 1 V. uocli zum Cammer- und Ca}iollniusik- 
director ernannt. Von seinen Opern wurden TMtis et I\'Uv (1689), 
Eime et Lavinie (1690), Astree (1691), Ballet ch^ VilLcneuve 
St. George. (1692), Jason und La naissance de Venus (1696), und 
Caneiifr (1 700) aufgeführt, er starb 1709. 

Die 1)( idcii Si'ihne Lullv's, Ludwig und Job. Ludwig, waren 
beide glcichlalls im Grciste ihren Vaters flir die Bühne thätig. 
Ki.'^'S rrclangte Zephire et Floro^ von iM-iden gemeinschartlieli eone 
poniert, 1690 Orph('c^ von Ludwig' Lully in .Musik gesetzt, zui' 
Aufführung. 1693 linden wir Ludwig JjuUv mit Marin Ma- 
rais vereinigt als Componisten der Tragödie -^Zcirfe ou le triomphe 
(VHe)'cule^ und 1695 mit Oolasse zur Composition von Le Baüet 
des Baisom. 

Mit Marin Karais, königlicher Cammennusicus und Gambist 
geboren 1660 an Paris, kommen schon einige andere Elemente 
in die franafisische Oper. (Er starb 1718.) 1696 kam seine ÄrioM 
et BctcehuSy und 1706 Älehne zur AufVUhrung. Die Recitative 
sind noch mit sclavischem Anschluss an Lully geschrieben, 
eben so die Chöre. Allein die Arien erheben sich' zu grösserer 
melodischer Freiheit und sind zugleich charactoristischer und 
daher dramatisch wahrer. Einige Beispiele aus Alcione mögen 
das bestätigen : 



Air, 



m 



Flfttss. 




1 w 



5J: 



m 



Tenor. 
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' tes fai - te» en • ten-dre les ac-cords Ics plns 




ten-dre les ac-cords Ics plns 



7C 



Imo 




dorne , les sons les plus tonchans. 
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Chan-tez uhaus , chans. 



Par les plus tendres 



i 





chans 



cälifares ramourloplustendre. 
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par lespluB tendres chans e^ld-lnies, c^M- 



Imo 



1 



brezramourleplusten - - dre. 



Par 



dre. 



— 



Eine andere Arie möge Hotenbeilage 2 ihre Stelle finden. 
Auch dem Chor gegenüber, wie hier der Arie, weiss er du 
Orchester viel mannichfacher zu gestalten, und zwar immer im 
Sinne der l^tuation, wie in dem Chor: La. Mer est en fiweu/r, in 
welchem das Streichquartett eine malende Figuration ausführt, 
oder in dem vorangehenden : Cidf 6 Od, qud qffreux orage* 

In diesem Sinne wirkten femer: Theobalde deUatti, wie 
liully ein Florentiner von Geburt (Cbronw, 1691), Heinrich 
'Desmarets, 1662 zu Paris geboren (IHdon^ 1693, CircS^ 1694, 
Th4aghi0 und Les amoun de Jfoifeu«, 1695, Venu» et Adonü^ 1697, 
Letfltee gal(mtee<i 1698), Marc. Antoine Oharpentier, Capell- 
meister bei der heiligen Capelle zu Paris, 1643 — 1702 {MiSdSe^ 
1693), iälisabeth Claude Jacquet de la G-uerre, geb. 1669, 
gest. 1729, Gemahlin des Or^^anisten Marin de la Guerre 
{Cephale et Procris^ 1G94), Gervais, Capellmeister {Meduse^ 
1097), LaCoste, Aricie., 1697, Brndamanfe, 1707, Creiise^ 1712, 
Orion^ 1728, Biblis^ 17o2), Andreas Cainj ru {L'Europe yalante^ 
1697, Le carnaval de Venise^ 1699, Tanerkle^ 1702, Telemaque^ 
1704, Alcine^ 1705, Hyppodamie^ 1708, L€8 feie» Venitiennes^ 
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1710, IdamSnee^ 1712), Andreas Cardinal Destouches^ Ober- 
ca})ellincister des Königs und Generalinspector von der Oper (Isse^ 
ir)97, Amadis de Grlce und Mnrfhesie^ 1699, Sajlla und Omphale^ 
irül,ie camaval et la folic^ 1704, Callirhoc^ 1712, TeUmaque 
oder Cab/pso^ 1714, S^miramis^ 1718, Lea stratar/hncs de l'amourj 
1726). ^fichel de la Barre (/^ Triomphe des Arfs^ 1700, La 
Viiuitieiiue^ 1705), Bou V ard [Meduse^ 1702), Job. Joseph Mourct, 
königlicher Cammerrausicus, CapcUmeister der Herzogin von 
Maine und Director des Concert spirituell 1682 — 1738 {Les Jetes 
de Thalie^ 1714, Ariane et lliesee^ 1717, PirifJmis^ 1723, Les 
Amonrs des DieuT . 1727. Le Ballet den iSem^ 1732), Michael 
Monteclair, von der königiiclicn Academic der Musik, 1666 — 
1737 (Les fites de Vcfe, 1716, Jrphte, 1732), Michael Richard 
de la Lande, Obercapeiimeister des Königs, 1657 — 1726 (Les 
^emenitt^ 1725), Rcbel, Francour, Villeneuve u. A. 

Diese Meister bildeten jenen französischen Styl weiter, der 
auch auf Seb. Bach, wie wir sehen werden, nicht ohneEinfluss 
blieb. Mit dorn Jahre 1734 trat wiederum ein Umschwung ein. 
Jean-Baptiste Ramean fassto mit grosser Kraflt und dem feinsten 
Verstandniss alle die durch die Einzelbestrebungen der genannten 
Meister gewonnenen Neuerungen und Erweiterungen zu einem 
Kunstwerk zusammen, indem er wiederum auf jene knappen 
Fennen von Lnlly surttdcgieng. 

Bamcau ist 1683 su Dijou in der Provinz Bourgogue, woselbst sein 
Yater Organist war, geboren. Aach Jean-Baptist« widmete sich luniehst 
dem Qrgel^iel und wirkte längere Zeit in Paris in dem JesniteneoUegio 
nnd bei den Firet de la Jlferei, wie nachher an der Cafliedrale sn Cler- 
mcnt als Organist Allein spiter fthlte er rieh m^ snr Yocalcomposi- 
tion hingeiogen; er gab deshalb seine Stdlung anf| machte eine 'Heise 
nach Itsliai und gi«ag dann nach Paris surUck. Neben seinen bereiti 
erwlümton Untersuchungen der Hsimonie und der Begründung des neaem 
llnriksystems hatten ihn bisher ansschliesalich Coropositionen für Gesang 
(I^emier livre de cantates fran^aüc» , eine Cantate: La bergcre fidlh, und 
Kbchonstücke) und für Ciavier {Pikees de Clavecin, 1706, 1721, 1726) 
beschäftigt. Jetzt schrioh rr, herrifs fünfzig Jahre alt, die Oper IJippoh/fr 
et Artete, wclchf! ihm dor Dichter Peilegrin überlassen hatte. Sio; gioug 
mit grossem Erfol^i^'o 1734 in Srene. nnd der Meister gewann mit seinen 
Opern, deren er hin zum Jahre 17G0 — 21 scliricb, für die französische 
Bühne <*ine ähnlicho Bedeutung, \\ie vorher Lully. Sein Zoroastre 
(1749) wurde 1761 auch in Dresden gegeben, eine Ehre, die, wie 

ill. I 
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Gerber' meint, noch keinem französischen Compouisten widerfahren 
war. Im Jahre 1764 wurde liameau vom König in den Adclstand 
erhoben und auch der St Michaelsorden sollte ihm verliehen werden, als 
ihn der Tod in demselben Jahre am 33. September abrief. 

Das Wim llameau's Oper ihre erhöhte Bedeutung gicbt, und 
was sie auch zugleich zu einem Gregenstandc der heftigsten An- 
griffe seiner Zeitgenossen machte, ht die reichere hariiionitiehe 
Grundlage, welche er ihr giebt, und durch die er irauz fül<^erich- 
tig ihren innern Gehalt hob und ihre Ausdi'uckslahigkeit gegen 
die Oper Lully's bedeutend vertiefte. Seine Vorgänger seit 
Lully waren von dem ursprünglichen knappen Formalismus die- 
ses Meisters allmälich abgegangen, zum Theil in dem löblichen. 
Streben, eine grössere Freiheit und zugleich eine grössere Wahr- 
heit diainatischer Darstellung zu erreichen, und sie fanden beides 
in dem weitschweifigeren Mechanismus der italienischen Oper. 
Rameiin geht wieder zurück auf die ursprüngliche Form der 
Oper, aber er trägt alle die Elemente musikalischer Darstellung, 
welche mittlerweile auf den andern Gebieten in den Pikees de da- 
«ecm, mit ihren Agrements, in den Oonoerten für einaelne Instro- 
mente und Stimmen, und in seinen eigenen Untersuchungen 
gewonnen waren, und die sich für dramatischen Ausdruck vor- 
werthen Hessen. 

In den Recitativen schliesst er sich LuUy's Recitatif Mesure 
an, aber „non m Co^pitie sem'la, mens en prmant^ comne la 
helle ei nmple natwre pow ModUe^*, Hier namentlich zeigt Kä- 
me au sein tieferes Verständniss für harmonisch wirksame Dedb- 
mation. Das nachstehende Becitativ aus Lea Indes galantes giebt 
zugleich einen Blick in die feinsinnige Verwendung des Instru- 
mentalen zur Characterisierang der Situation und Stimmung: 

RitourneUe. Quatri^me et uouvelle entree. 
£«r Smtpagcs. 









v * - -IM* 1 — 

*^ Trompettes et Haulboia. 




' r i f f 

Timbales. 







1. Hlgtori«ch-biogra]>li!.s(>lioft Lcxicon , Tb. Ii, Col, Stt. 
S. FrMtee 4e : „Lm lade« ««laates«, ParU, 1735. 
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Trompettes et Haulbols, 
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mofi coeur sefol dans eea lieux troaye en - cor des a - lar 




Trompettes et Hautbois 
# f 1« 




J'y ▼oia denz ^•tiaii- 



B.C. * 





Jeendnsleimaonpin dan-ge- 



Trompettes et Hautbois. 



Timbales. 



B. e. 




reux Etqueleorsortbril-lantpourZi-na n'aitles char - mes. 




Auch für die Arin hatte die französische < )]»er mehr und mehr 
die Form der italienischen adoptiert. Rameau führt sie meist 
wieder zurück auf die Jblationalform des Kondeau, und indem er 
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ihr zugleich die roicliore Melisinatik der italienischen Arie ein- 
webt und sie mit seinen reichern harmonischen Mitteln ausstattet, 
wird sin schon eine wirkliche Macht dramatischer Darstellung, 
(loeli M'cndet er aucii jene Form der altern italienischen Arie an, 
aber immer möglichst concis und gedrängt'. 

Die Kccitativo sind nicht selten fein instrumentiert, wie folgen- 
des Stttzchen ans : Zoroastre. 



1^ 



Flfttes seules. 

+ -f 



Hautbois 

Ott peu vtf. 
yiolon. 



doux. 




+ + 



Basson doitz. 



a £ut p61irr«i - ro • re, Lejonr brU - le de tontai 



I 



-4- 



loutes les fl&tes sans üauibois. 



A I 



J i 



1. Notanbeita««« Nr. S. 
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parts. 
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Eine vorwiegend polyphone FUhnuig giebt seiner Instrumenta- 
tion eine viel höhere kttnstlerischo Bedeutang, und seinen Chöre n 
eine weit grossere Qewalt dramatischen Lebens^ als bei Lully 
und seinen Nachfolgern. Die Bohrblasinstrumente ganz beson- 
ders werden den Violinen gegenüber meist siemlich selbstftndig 
behandelt: 




Digitized by Google 



DJB J>BAHATI8CUfi UÜBIK IM IHfiBB VOLLSKDUNQ. 



1 



In einer andern Stelle : 



FlAtoB 



* 



VmIoh L 
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Endlich mOge noch ein Sats aus Zorocutre hier eine Stelle fin- 
den, in welchem Trompeten und Home zu einem Tuttisatz zoBam- 
mengestellt werden, wie er uns bisher noch nicht begegnete : 



Ghcir. 

Dm feux 

etinfplanli 

Jiort«nl 
du teiiijilp. 



1 — ■ 

fc4=4tlk— « . 
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"1» tf * 










tr tr fr 
ti' fr tr 


i 
i 


— 


tr 
tr 
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CbcDur. 



frtiip«U«s. 



Tinftales. 



fltltM. 




Quelfl 80I18 ^'datans et di-veiB? 




Iii U ^ 



Queis sons ^-dataiiB et di- vors? 
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le B'aUnme et bril 



le daiis les aire. 
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le s'allome et bril 



- ledanslesatis. 
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Ein nicht minder characteristiBclier InstrnmentalsatB ist die 
Einleitung zur Arie : BrüUmt tcletl {Lu Indes gakmieB) : 



mm. 



fi«lm. 



4- 



Adortttoa d« toleU. 
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Ton der eigentlifiniliclien Behandltuig der Ohflte und der En« 
semblesäfze mag das^ mitgetiieilte Quartett ein Beispiel sein, da 
sie in den meisten Fällen dem entepricht. 

So dürfen wir in Ramean's Opern entschieden die ersten Ver- 
suche : den französischen Opernstyl Lully's mit dem italienischen 
zu verschmelzen, um so den druiiiutischen Styl überhaupt zu fin- 
den, erblicken. Wie gut er den italienischen Arienstyl kannte, 
beweist die Thatsache, dass er, wie in seiner Oper Les Indes gar 
lantes^ eine Arie mit Air Italien bezeichnet; seine Arien über- 
haupt, wie die Duetten und Chöre, beweisen es ausserdem hin- 
länglich. Indess p^elangt er durch alle diese Bestrebungen nur zu 
einer feinern Detailmalorei. Es entgeht unserm Meister selten ein 
Zug, der musikalisch zu erörtern ist, aber er vermag noch nicht 
diese einzelnen Zü^ri' * inlieitlieh zusammen zu fassen, so dass die 
Personen uns in bestimmten Charactercn, die Handlung sich in 
abgeschlossenen Situationen auch musikalisch darstellt. In letzte- 
rer Beziehung hat er wenigstens decorativ ungleich mehr gelei- 
stet, wie Lully, was die mi^etheilten Beispiele hinlänglich 
darthun. 

Diese letzte Bedingung sollte für die Bühne erst jener deutsche 
Meister erfiillen, der sich eben so der Vorztige italienischer Can- 
tabilität, wie französischer Declamation bewnsst worden war, und 
der beider Vorzüge seiner tiefen Erkenntniss dramatischer Erfor- 
dernisse dienstbar machte, Christoph von Gluck. In der sorg- 
&ltigen Ausbildung der Spraehaccente zum Reeitativ und der 
knappen Fassang der andern Vocal- und Instrumentalformen hatte 
die firaniOaisohe Oper die hanptsäeliHch^ai Erfordernisse der 
komischen Oper gewonnen. Allerdings fehlt auch ihr noch eine 
Haupibedingung: die scharfe Gharacteristik der einzelnen Fexiso- 
nen, allein sie Hess sich doch noch leichter auf andere Weise 
ersetzen. Die komische Oper bewegt sich auf dem Grunde jener 
erheiternden Lebensanschauong, welche die Welt der gemeinen 
Wirklichkeit mit ihrem unverwüstlichen Zauber des Witzes und 
der Ironie Ubergiesst, und sie dadurch ans der Niedrigkeit ihrer 
prosaischen Erscheinung erhebt Sie fasst die Elemente aller 
' VerhidtniBse scharf ausgeprägt und untmchieden, und hält sie 
in ihrer Yerkehrung fest So bildet sie komische Charactere, die 



1» Motenbeilage, Mr. 4. 
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entweder selbst die Kehrseite des Ideals sind, oder dieselbe an 
andern dnrcb ihre Sebalkheit bloe legen. Sehers und Witz 
ersetzen den Mangel einer ununterbrochenen Consequens inner* 
halb dieser Welt. Die Zusammenstellung und gegenseitige Ein- 
wirkung der yenchiedenen Charactere filhrt nothwendig auf 
komische Situationen, die um so drastischer wirken, je weniger 
sie der B^echnung, welche sie horbeizuföhren suchte, entsprO' 
chen. Wie nun gerade hier die Musik ihr eigenstes Qebiet betritt, 
wird uns bei der Betrachtung des Höchsten was in dieser Gattung 
geleistet wurde, bei der konuschen Oper Mozart's klar werden. 
Bis zu individueller Characterzeichnung erhob sich auch die 
komische französische Oper eben so wenig, wie die französische 
grosse Oper. Sie treibt nur aus dem Grunde jener erheiternden 
Lebensanschauung in einer leichtern, gefälligem und anmuthi- 
gern Musik m leiehtferti^^ üclierzenden Rhythmen herauf. Witz 
und Laune sind ihre bewegliehen Factoren, und so kommt natür- 
licli das Wort zu fast noch grösserer Bedeutung, als in der serieu- 
sen Oper. Diese aber schon liatte, wie wir sahen, von Lully bis 
auf Rameau. die scharf accentuierteste Declaniation erstrebt, es 
galt jetzt nur, sie leichter und anmuthiger zu gestalten, was unter 
TTirr/iitHtt italienischer Melodik und jener leichtfertigen Khyth- 
mik, zu di r vi n Lully's Tanzrhylhmik der grossen Oper auch 
nur ein Schritt war, wenig Schwierigkeiten machte. Die Agre- 
ments aber, welche in den Gesängen und Instrumentalstücken 
der grossen französischen Oper eine so bedeutende Rolle spielten, 
die Mordanten , Doppelschliige, Vorschläge, Triller u. s. w. sind 
für den Ausdruck des sprudelnden Humds und toller ausgelasse- 
ner Laune viel wirksamer und geeigneter, als fiir die ernste tra- 
gische Stimmung der sericusen Oper. Als sich auch das französi- 
sche Recitativ der komischen Wirkung hindernd erwies, denn 
auch die feinzngespitzteste musikalische Recitation hinderte den 
sprudelnden Witz des Dialogs , wurde auch dies hinaui^worfen 
und wich dem gesprochenen Dialog. 

Der eigentliche Anstoss am dieser neuen Phase der fianatfsischen 
Oper gieng wiederum und zwar ganz direct Ton Italienern aus; 
denn die Oper Jean> J aoques Bousseau's : Denm äu vülage, fitUt 
hier wol kaum in's Gewicht. Rousseau hatte in ihr eben nur 
das schwungvolle und grosse italienische Oantabile in's Französi- 
sche ttbersetst, für die gefühlvollen Pariser gehtfrig yerschnitten. 
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Die französische Oper von Lully nnd Rameau verstand er so 
wenig-, dass er die Älöo-lichkcit einer franzüsischen Musik über- 
haupt bestritt', erst Gluck scheint ihm das V^erständniss für die 
firaazösische Oper eröffnet zu haben. Durch die italienischen Sän- 
ger, welche 1752 nach Paris kamen und im Saal der grossen 
Oper komische Opern aufführten (daher Le» Buffons genannt), 
wurde auch die firanzösische Oper in diese neue Bahn gelenkt. 
La servapctdrmm, von Pergolese; II gtocatore, von Orlandini; 
11 maestra di mvsica^ ein Pasticcio; La finta Ccaneriem^ Ton 
Atella; La donna superha^ ein Pasticcio; La scaltra govemaJbriee^ 
TonCocchi; II Chiese rw^^artriaiOf von Selleti; La Zingara, 
▼on Binaldo da Capua; GU airU gtani arrichiHf von Latilla; 
Ilpwaiagio, Yon Jomelli; Bertoldo m corie^ yon Ciampi, und 
/ viaggiaJiiim^ von Leo, waren die ktmÜBehen Opern, welche die 
Buffoiusten innerhalb zweier Jabre gaben, und zwar unter unge* 
heurem Bei&ll, doch nickt de« gesammten Paris. Die Anhänger 
der nationalen Musik traten entschieden feindlich gegen diese 
neue itaJieniscke Oper auf, die wiederum an hervoiragenden 
Männern ihre eifrigsten Verfechter hatte. Kun begann jener 
Kampf zwischen den Vertretern dieser yerschiedenen Richtungen, 
dessen Miitelpunct später Christoph von Oluck wurde. Die 
Hauptvertheidiger der Bufibnisten waren von G-rimm, Secretair 
des Ghrafen Ton Friesen, welcher 174:9 nach Paris gekommen 
war und der seine Vorliebe für italienische Musik b^eits von 
Deutschland mitgebracht hatte, und J. J. Rousseau, dem wir 
bereits in dem Versuch begegneten, die italienische Oper zu 
französieren. 

Jener schrieb seine bekannte Spottschrift: Le i^ctit projjhete 
de BcekmiscMroda (1753), und dieser suchte in dem bereits 
er\vähnten Briefe die Vorzüge der italienischen Musik mit schnei- 
dender Pchitrfc darziilp<rcn, und deckte in Lettre drun ^Si/tuphrniMe 
df A'^adiiiiiie Iviijnlc de Musique d ses cnniarades de Vorchestre alle 
die Kniffe der ^lusiker auf, welche sie anwandten, um die Auf- 
flihrung- der italienischen Opern zu hintertreiben. 

Naeh dieser Seite waren die Buffoniston die Verfechter des 
Itaiieniselien (an com de la Reine ^ weil sie im Theater ihren Platz 
unter der Loge der Königin hatten) gegenüber den Antibuffonisten, 



1. In seinen : „IiCttren rar Iftatvalque frknf«lK(»*S t793. 

III. * 3 
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den Vertretern der nationalen Oper {att com du Boi^ weil sie iliren 
Platz unter der Loge des Königs hatten) im Vortheil. Die komische 
Oper der Italiener liattc in Sig-nora Ten c Iii eine hcdeutende 
Sängerin, und Signor MancUi war ein ebenso bedeutender 
Sänger, als vortrefflicher Komiker. Daneben bot das (^rehcster der 
französischen Oper, welchem der Director den Taet hörbar ^ehlug, 
dem Orchester der Italiener gegenüber, dae nur vom Ciavier aus 
dirigiert wurde, manchen Angriffspunct dar. Allein die Anhäno-er 
der national« < *i)or, namentlich die dabei betheiligten Mitglieder 
derselben, vermochten es durchzusetzen, dass die italienischen 
Sänt^fr 1704 Paris verlassen mussten. Unterstützt wurden die 
Antibuffonisten durch den Erfolg, welchen die französische Oper 
Titon et Äurore von Mondonvillc hatte. Allein das Interesse an 
italienischer Musik war lebendiger geworden , als je. Man versuchte 
italienische Opern durch Uebersetzungcn und Ueberarbeitung 
nach Paris zu verpflanzen, fordeite dadurch aber von neuem den 
Spott der Bul&>nistcn heraus, bis sich eine neue Schule französi- 
scher Componisten bildete, welche in dem bereits angedeuteten 
Sinne der Opera buffa mit den Mitteln der national -französischen 
Oper eine wirklich nationale Bedeutung gab, die dann als Opora 
comxique die begünstigte und glückliche Kivaiin der grossen 
französischen Oper wurde. Begabte und bedeutende Dichter, 
wie Favart, Sedaine, Karmontel, wandten sich ihr zu, 
und Egidio Romoaldo Dnni, ein gebomer Neapolitaner, war 
der erste Oomponist, welcher in dieser Gattung in Paris Erfeige 
hatte* 

Er ist 1709 in Uatera geboren nnd bfldete sich in Neapel nnter 
Dnrante. Sdion 1785 erhielt er den Auftrag, Ar Born die Oper Nenne 
zu sehreiben, und gewann mit ihr den Si^ Ober P ergo lese, deasen 
0^fmpiad€ durchfiel, fipttter «aide er Capellmeiftter an der Kücolskirche 
in Neapel und kam 1743 auch nach Paris. Ein Auftrag, mehrere Qpem 
fllr London in schreiben, führte Ihn dorthin, doch musste er es ans Ge- 
sundfaeitsrficksichten wieder verlassen. Während eines längeni Anfenthnits 
in Parma begann er auch, nachdem er mehrere Opern mit italieniechem 
Text componiert hatte, einen fransösischen in Musik zu setzen, und es 
gelang ihm dies so, dass er von Paris den Auftra^r ( rliit lt, Le pcmtre 
ammtmi r zu componiprei! , und sie fand bei ihrer Auftiilii uii/?' 17.^)7 sol- 
chen Erfolg, dass < r sicli <;ntsehloss, in Paris zu blciluMi. Von »einen 
Opern, deren er bis zu seinem Tode (177.')), noch t iiu; grobwe Anzahl 
Bckrieb, haben einige auch in Deutschland Glück gemacht, wie juue 
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geuauute: „Der verliebt« Icriier : L'EeoIe de la ji wiegst („Die 

Jugendschule La Ft'x UrycUc („Die Fee ürgelle''}, Lee Chasseura et la 
Laxtitre {^^Dsa MilchmUdchon**). 

Dies ganze Genre bot natOrlich dem sohaffeiuliistigen Dilet- 
tantismus ein weites Feld für erfolgreiche Arbeit. Die grosse 
Oper erforderte immer nocb einen nicht geringen Ghrad contra- 
pnnctischer Fertigkeit, und wir finden alle bisher genannten 
Opemoomponlsten Frankreichs anch auf dem Gebiete der Eir* 
chenmnsik, in Motetten ja Oratorien thfltig, und einige zeigen 
sich hier als ganz bedeutende Contrapunctisten. Derartige 
Studien erwiesen sich jetzt als unnöthig, und der unstreitig 
bedeutendste unter den firanzOsischen Componisten der komischen 
Oper, Grötrj, warnt gradezu Musiker Ton Talent, viel zu 
lernen, weil sie damit ihrer Einbildungskraft, ihrer Phantasie 
schaden. 

Der näcliste, der sich Duni anschloss: 

Pierre Alexandre MoESigny (auchMoncigni), 1729 geboren, hatte 

bereits in Paris eine Anstellung, die in keiner Beziehung zur Kunst 
stand , als ihn die Erfolge der italienischen BnflFonisten derartig enthusias- 
mierten, (laBs er sich der komischen Ojier zu widmen beschlnss Er nahm 
UnterricLt und in fünf Monuten h^^ttQ er nicht nur seinen Curaus absol- 
viert, sondern auch zugleich eine ( 'per componiert, welche mehrere J.ihre 
später (1759j iu Öccne gieng, und zwar mit entschiedenem Beifall. Da- 
durch aufgemuntert, erschien ersehon 17(j() mit zwei neuen, und von nun 
an war er in diesem Genre fortsetzt mit Erfolg thätig , bis zum Jahre 1777. 
Er starb ra PtCris 1817. Von seinen Opern ist namentlich Le Deserteur 
auch in Deutsehland bekannt geworden. 

Der dritte, welcher mit Duni und Monsignj eine lange Zeit 
die komische Oper Frankreichs beherrschte: 

FraniKkis Andrö Danicau, genannt Fhilidor, g&aom swar eine 
musikalische Bildung: er war als Capellknabe unter der Leitung des 
CapeUmeisteiB Campra tOr die Münk ersogen wenden und schrieb früh 
schon Motetten, so dass er den guten Kirehencomponisten Frankreichs 
seiner Z( it beigeiählt worde. Allein für tiefere Studien hatte er wol 
wenig Drang und waren seine Hnthn-wcitigen Verhältnisse wenig gflnstig. 
In Paris, wohin er, nachdem er die Schule verlassen hatte, gegangen 
war, muBsto er sieh seinen Unterhalt als Musiklehrer und Notcncopist 
erwerben , und er bildete sich zugleich zu einem der bedeutendsten Schach- 
spieler aas. Ais solcher uafcbtc er denn auch seit Ende des Jahres 1745 
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grosse Reisen dtiii Ii Ifollaiid , Enprland miil Dentschland. und unterliess 
auch nicht, sich ueheubci mit dem CompositiouHstyl der verschiedenen 
Länder vertraut zu machen. Nach seiner 1754 erfolgten Rückkehr wid- 
mete er Bich ineder ganz der Miuik und Bwar «uititehst d^n enMtem 
Genre, ohne Erfolg. Erst ak er «ieh (1759) der komischen Oper 
suwandte, gewann er festen Boden in Frankreich, und vusste ihn auch 
dann noch su bdiaupten, als Gr^trj jene andern beiden : Dnni und 
Monsignj, bereits verdrftngt hatte. Auch in Deutschland wurden 
mehrere seiner Opein , wie 1^ JardkUer de i^don d^er Gttrtner Ton 
Sidoii"), Lr j'ardimer tuppoti {jfiet verkleidete Gärtner*^) u. m. a., mit 
Beifall gegeben. 

Reit dem Jahre 17G8 macbto ilun dor hodeiitendste Vertreter 
dieser ganzen Richtung-, Andre JQrnest Qr^itj, dm Supremat 
über die komische Oper streitig. 

Zu Lattich 1741 geboren, seichnete er sich frflh durch musikalischeB 
Talent und eine schöne Stimme aus, und diese verschaffte ihm Aufbahme 
in dasLfitlicher Collegiura in Born, wo er seine Musikstudien mit solchem 
Eifer betrieb, dass er bereite in seinem siebsehnten Jahre ein Intermesso 

componierte, welches 17^ unter dem Titel: La VenddmuUriee („Die 
Winzcrin'*) zur Aufführung kam. Der günstige Erfolg TerschafRe ihm 
Aufträge, fUr die Theater della Face und Ditordinona zu componicreu. 
Er lehnte sie indcssabund gieng nach Bologna, um unter Pater Martini 
doii Contrapunct zu pfudioron. Von hior wnudte er sich tinch Genf und 
briu htc dort ..Tsabelle und ( Jrrtiaud-- mit «^rosi^cMii HimThII zur Aufrtihruiig. 
In Fariö h^btc er foit iliUj Anfangs in i^rii.sstrr Zurückgezogenheit, l>i« 
ihn Marmoiitcl hcw«!^'. seinen IIhvidi zu eojnjiniupren. 1768 bracht*» er 
diese Oper in l'uriö zur Aiiffiilu nnj^ , und der ausserordenflieh(> Erfolg 
bestimmte ihn dann, seine ganze Thiltigkeit der kouiischcn (Jper /.xx wid- 
men. Bis zum Beginn der franaSsischen Bevolutiou (1789), welche auch 
auf die komische Oper umgestaltend whrkte, schrieb er swanaig und einige 
Opern , die nicht nur in Frankzeich seine Popularitttt immer fester b^r^n- 
deten, sondern auch in Italien, Schweden, England, Bussland und vor 
allem in Deuteehland seinen Ruf ver1»eitetm. Le Hwon und Xitceife (1768), 
SSwm (1769), Le tableau parkmt^ Le» devot Ävart» (1770), VAmüU d 
r^rame (1771), ZMv tt Jjwr (1771), PAmide la maüon, LaHonin de 
Salency , Le$ Martoffes des Samuifes, La faunse Magie und vielf andere 
wurden fastsämmtlich Hir jene Länder, namentlich für Deutschland, Uber- 
setat und mit Beifall aufgeführt. Gr^trj starb 1813. 

Wie keiner seiner Vorgänj^er fiut diesem Gebiete hatte sich 
Gretry die gesangreiche und characteristischeMelodie angeeignet, 
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nach seinem eigenen Geständniss von den Italienern, und indem 
er damit zugleich jene scharf accentuierte Declamation, die wir als 
"weseiiilichstes Erlbrdcrnis.s der komijschen Oper erkannten, ver- 
bindet, gewinnt diese jene lebendige, {»ikanic Aiisdriicksweisc, 
welche mitten aUiS der Situation hervortreibt, und mit welcher er 
allerdings seine gesammtc Characteristik und die komische Wir- 
kung fast ausschliesslich bestreitet. Die llaimonie ist ihm selten 
mehr als blosse Grundlage, einzelne Fälle ausgenommen, wo er 
durcli Anwendung eines leichten künt^tlieheren Coiitrapuncts die 
komische und roniantische Wirkung zu erhöhen strebt, wie in 
dem neuerdings wieder zu Ehren kommenden „Chor der Wache". 
Kicht minder dürftig ist das Instrumentale behandelt, und Gre- 
try nimmt den Anschein, als ob dies mit Bcwusstsein geschehen 
8ei. Kr warnt wiederholt in seinen Memoires ou Essais sur la 
musiqne (Paris) vor dem Missbrauch der Instrumente, wie er ihn 
bei Gluck iindet, doch waren ihm wol „die Trauben nur deshalb 
2U sauor, weil «ie ihm zu hoch hiengen^^ Seiner Melodie wäre 
auch eine reichere Instrumentalbegleitang wenig forderlich ge- 
worden, und er wUrde damit nimmer die Erfolge erzielt haben, 
welche er erzielte; er würde sich schwerlich den Dank Rous- 
seau'» yerdient haben, dem „durch diese Musik wieder das Hers 
für Empfindung geöfihet worden war", und ebenso wenig die An* 
erkennung G-rimm's, der in der Musik Gritrj's die-voUstifiidigste 
Yerschmelsung der italienischen Melodie mit französischer Sprache 
fimd. Wir kommen wiederholt auf die Optra comique zurück, 
wenn wir die gleichzeitigen Erscheinungen in Deutschland, zum 
Theil durch jene herrorgerufen, und die italienische Opera h^a 
näher betrachten. Ein klareres Bild wird sich uns indess erst 
später, bei Betrachtung der Blute d^ komischen Oper, in 
Mozart entfalten. 

Wesentlich anders als in Frankreich, hatte sich mittlerweile 
der Entwickelungsgang der Oper in Italien gestaltet Hier waren 
jene beiden Grundelemente der französischen Oper: Tanz und 
Chor früh auf das geringste Maass beschränkt und endlich ganz 
herausgewiesen worden. Der Chor wurde höchstens zum Act- 
schluss angewendet und der Tanz in die Zwischcnacte verwiesen. 
Von da an bestand die italienische Oper nur noeli aus Kecitativen 
und Arien, mit gleichfalls ziemlich spärlicher I/iniultrung von 
Duetten. Hiermit aber war der Entwickelungsgang der italienischen 
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Oper noch bestuninter Yorgpeaeiclinet, ala der fransOsuchen. 

Indem sie nur die Formen für die individuelle Charactcristik 
cultiviert, nicht auch die des gegenseitigen Einwirkens der han- 
delnden Personen — die Enscmblcsiitze und die Formen des 
Chores, die seltener eingeführt sind, um die Handlung- fVirdern zu 
helfen, als vielmehr sie dem Zuschauer näher zu legen, sie sei- 
nem Empfinden rascher Tind nachhaltiger zu vermitteln — ver- 
liert sie eigentlich nach und nach alles drauiatiische Interesse und 
alle dramatische Bedeutung; öie wurde zur Cantatc, welche denn 
auch in Italien eine ungleich grössere Pflege fand, als in irgend 
einem andern Lande. Dass diesem ganzen Zuge die Gefahr nahe 
lag, auch die individuelle Characteriötik der handelnden Person 
dem Sänger zu opfern, und die darstellende Person an Stelle der 
handelnden zusetzen, ist natürlich und bei der absichtslosen Lust 
der Italiener am Gesänge noch weniger zu verwundern. Dass sich 
dieser Proccss nicht schon in den ersten Begründern der soge- 
nannten neapolitanischen Schnief welche die Oper in diese Bahn 
leitete, vollzog, hat seinen Gnind darin, dass diese noch zu 
bedeutende Contrapunctisten waren; dass fttr sie, die noch in der 
strengern Schule des alten Conlsrapuncts erzenen waren, das 
gesammto Tonmaterial noch andere Bedeutung hatte, als die der 
rein sinnlichen Klangwirkung. Wir finden sie nach zwei Seiten 
tiiätig : umbildend, indem sie die Starrheit des alten Qontrapuncts 
SU beleben versuchen durch die Macht der absolnten Melodie, 
und neugestaltend auf dem Qebiete der dramatischen Melodik 
und Rhetorik. Und ihre Thätigkeit auf jenem Gebiete ist fust 
bedeutsamer geworden, als auf diesem. Von Alessandro 
Scarlatti bis auf Jomelli sind uns eine Reihe kirchlicher 
Tonwerke erhalten worden, die trotz allen Glanzes und vocalen 
und instrumentalen Reizes toU tiefer religiöser Weihe sind, 
während auf dramaticichem Gebiete ihre Arbeiten, wie der 
Franzosen, nur als Vorstufen oder doch nur als hdchsto Blüte 
der nationalen, nicht der allgemein künstlerischen Entwicko' 
lung der Oper betrachtet werden können. Die Zeit, ohnstreitig 
der treffendste Critiker des Kunstwerks, hat ihre dramatischen 
Arbeiten so vollständig zu verdrängen gowusst, dass es nur mit 
unsäglicher Mühe noch gelingt , von der ungeheuer grossen 
Anzahl derselben die eine oder die andere vor völliger Ver- 
gessenheit zu retten, während die kirchlichen Werke eigentlich 
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wol nie ganz Tergessen iraren. und jetzt in reicher Anzahl hervor- 
gesucht werden. 

AlessandrO Scarlatti , der eig-enfllcli ■ licgründrr di(^por Eichtling, 
wurde zu Neapel um dm Jalir 1650 gei)oren nnd hat t^eiae Studien unter 
Carissimi in liom gemacht. Dassür umda^ Jahx 1()80 am churbairischen 
Hofe zu Müuclieu als Componist thätig war und dort seine erste 
italienische Oper aufführte, iat sehr zweifelhaft. Allerdings wird in C ra- 
mer*« MRgaiiii Toü einem Ablbate Sesrlatti enJihlt, der 1680 eine Oper 
in Mfinchen auüftthrte. Alldn ein Abbate Searlatti war zu jener Zdt 
der ihuus^fuBchen Geaandtocliaft in München xiigetheilt nnd veranataitete 
und leitete d^^eiehen Anfftthrangen. Nun iat allerdings^ die bis jetat 
bekannte erste Oper Scarlatti'a 1680 Tolleadet^ um so weniger ist aber 
anaunehmen, dass er sie aueh sehen in diesem Jabre hätte in einer frem- 
den Stadt ztur Anffiihrung bringen kennen. Von hier soll er sieb nach 
Wien und dann wieder nach Rom begeben haben. Seit Ende des Jahres 
1703 war er als CapeUmeister zu S. Maria Maggioro. Im Hirz 1709 
resignierte er, gieng nach Neapel und wirkte hier am Conscrratorio di 
S. Onofno. Er starb am 24. October 1725. Die Zahl seiner Werke ist 
ungeheuer gross. An Opern soll er 115 rre^'chrieben haben. Burncy 
erzählt von einem Kunstfreunde, der 400 Cantuteu, ein- und zweistim- 
mige, von ihm gesammelt hatte, und nach Gerbort's Lexikon compo- 
nierte er die Mesae hundert mal. , 

Man wird die Melodik l^arlatti's kaum begreifen , wenn man 
sie loflgebM; von geinem CoBfcrapnnet betrachtet. In Scarlatti 
und seinen nftchsten Schülern sind eben noch beide eng verbun- 
den. Seine Melodik ist ungleich freier und characteriatischer, als 
die seines Lehrmeisters Carissimi, aber sie treibt immer auch 
noch aus einer bedeutsamen harmonischen Grundlap^e hervor, und 
eröt viel später Hess die italienische Melodik die llarmunik auf 
ein dürftiges Maass zusanmionschrumpfen. 

.Scarlatti 's Kirchonstyl lehnt sich noch vielfach an den alten 
Kirchcnhpnniis an. So Hegt ein solcher der, dem Papst Cle- 
mens XL gewidmeten Messe zu Grunde: 



und zwar so, dass er die Motive für die einseinen Sätse darbietet. 
Das Bmedtdus und die zwei Agnus dei sind strenge Canon» in den 
künstlichsten Formen. Aber auch da, wo er das Motiv freier 
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bchaiidclt, geschieht es immer im Sinne einer gewaltigen Harmo- 
nik , wie gleich im Anfange : 
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in Christe eleison tritt das Thema dann zweistimmig auf: 
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Es ist dies nicht nur ein Anlehnen an die alte Weise kirchlicher 
Kunst, sondern yielmehr eine wirkliehe Belebung derselben durah 
die neuen Mittel der Darstellung. Scarlatti mmmt in seinen 
kirchlichen Tonwerken für sein Land und sein Jahrhundert eine 
Ähnliche Stellung ein wie Job. Seb. Bach fEbr seine Zeit und 
deutsche Kunst. Neben jenen Meistwn, die in den Formen des 
alten Contrapuncts weiter arbeiteten, wie Francesco Bagatti 
(um 1600), G-iacomo Filippo Biumi, Bernardo Strosai, 
Antonio Bruneiii, Orazio BenoYoli (geb. 1602 in Born, 
f 1672), Galeaszo Sabbatini, Giuseppe Bernabei (geb. um 
1620, t 1690), Bernardo Pasquini (1637—1710) und viele 
Andere, waren eine Keihe von italienischen Meister seit dem 
Beginn der neuen Weise dramatischen Gesanges bemüht, diese 
auch dem Kirchengebange zu vermitteln. Aber ea gebchicht dies 
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meist in der bequemsten Weise, indem sie gelbst die alte Tcehnik 
aufgaben und die neue kaum in einiger ITmfii'estaltung hcrübcr- 
nchmen, wie Giovanni Kovetta (um lüiAij, Marco Maraz- 
zoli, Pictro Andrea Ziani (g^eb. um KilO in Venedig, f um 
1G70), Alessandro Stradella (geb. 1Ü45 in Neapel, j 1678), 
die den Styl der Cammercantate eintaeh für die Motetten, Messen 
und andere Kirchengesänge adoptierten. Daneben wirkte end- 
lich noch eine dritte Reihe, die, wie Maseimilian Neri, Kirch- 
liches und Weltliches dicht neben einander stellten. Alle diese 
Bestrebungen kamen in Scarlatti zu vollständigem Abschluss. 
£r erfasst die gan?;e alte grossartige Technik mit gewandter Hand 
und wirkt ihr alle die netten Mittel der Darstellung ein. Schon 
seigten sich bei ihm die Gesetze der modernen Tonarten wirksam, 
aber immer noch in den engern Schranken des alten Systems. 
Sein Contrapunct wird gleichmSssig von alter Harmonik wie Ton 
neuer Melodik bebenBclit, und so zeigt er uns das ganze alte, 
grossartige Gebäude noch einmal in dem wanderbaren Lichte der 
neuen Änschaunng. Im Anschluss an den alten Hymnus erhUlt 
sein Tonsata kirchliche Weihe, und hierin namentlich liegt der 
wesentlichste Unterschied zwischen ihm und seinen unmittelbaren 
Schfüem, und der ganzen, durch sie vollständig aui^bildeten 
neapolitanischen Schule. Schon Leonardo Leo (geb. um 1694) 
— mit Soarlatti am Gonservatorium S* Onofrio zu Neapel tha- 
tig — • Francesco Durante, gleichfalls Capellmeister am Con- 
servatorium zu Neapel — begannen bereits auf die Gewalt des 
alten Hymnus zu verzichten, und sie vemachlSssigen nicht min- 
der die Strenge der alten Formen. Ihre Thematik und ihr Con- 
trapunct sind nur äusserlich noch die alten, stehen aber sonst 
vollständig unter der Herrschaft der neuen Melodik und des sinn- 
lichen Wolklangs derselben. Mit dem alten kirchlichen Hymnus 
i«"t aueh die alte religiöse Weihe verschwunden, und jenes andere 
Rlement der iudividuell andächtigen , fVomminüigen Stimmung, 
Wilclic jene Weihe im protebtautiächeu Kirchengesange ersetzen 
sollte, haben die Italiener eben nie gefunden. Man hat die Schule, 
welche durch jene genannten Meister von S. Onofrio zu Keapel 
begründet wurde, die Schule des schönen Styls genannt, und 
nicht ganz mit Unrecht. Bei den Meistern, die unmittelbai' aus ihr 
hervorgiengcn : Nie. Forpora t,geb. 1087 in Neapel, f 1767), 
Domenico Sarri (geb. 1688)» Tomaeo Carapella (um 1700;, 
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aioyanni Battista Pergolese (1707^1739), Pasquale Oaf- 
faro (geb. um 1708), Nicolo Jomelli (1714—1774), i«t der alte 
KirchenhymiHis fast ToUstKiiclig verstummt, und wo er erscheint, 
wird er der nenen Anseliauung gcmSss umgewandelt. Noch bei 
Scarlatti sättigt er die reizvollen Süsse italienischer Melodik und 
Harmonik, und zügelt ihre sinnliche Grluth. Losgelöst von die- 
sem nicht nur formellen, sondern auch idcelicu iiande, brcclien 
diese Mächte mit aller (rcwalt los, und kirchliche Weihe geht ail- 
mälich verloren. Div genannten neapolitanisclien Meister wussten 
dieselbe immer noch durch ein innigeres Antschiicööen an die 
alte Technik zu erhalten; mehr noch als die Neu-Venetianer : 
Antonio Lotti (geb. um 1G65, tl740), Giov. Carlo Maria 
Clari (geb. ICfiO), Antonio Caldara (geb. 1678, f 1763), 
Emmanuel Astorga (geb. 1681*. Ii ( n c dotto Marcello (geb. 
1686, f 173Ü) und Andere. Beiden Schulen ist die Wirkung, Avie 
in ihren Werken für die Bühne, m auch für die Kirche, die 
Hauptsache; diese suchten dieselbe mehr durch die Macht der 
Harmonie, jene durch die Macht der Melodie zu erreichen. Jo- 
melli's Requiem und Pergolese's Stabat mater wirkten durch 
Innigkeit, Süsse und Ghith ihrer Melodien, wo Lotti 's Crucifixvbs 
und Marcello's Psalmen durch die reiche und klangvoll gewählte 
Harmonik uns imponieren. Hiermit ist aber auch die EntMricke- 
lung der italienischen Kirchenmusik geschlossen. Sie hatte an 
dem gregorianischen Cantns firmua sich entwickelt und musste gans 
folgerichtig absterben, als ihr dieser verloren gieng, ohne dass er 
dureh jenes neue Element ersetzt wurde, das wir bereits erwähn- 
ten, und das den Eirchengesang in Deutschland gerade zu dieser 
Zeit des Verfalls italienischer kirchlicher Musik, zu einer so herr» 
liehen Entfidtung, mit der jene frühere italienische kaum zu ver- 
gleichen ist, gelangen liess. Wol wären noch einige Meiste des 
achtzehnten Jahrhunderts zu nennen, die wie Giovanni Ba^- 
tista Padre Hartini (geb. 1706, f 1784), durch Anweisungen 
wie durch eigene Wirksamkeit auf dem Gebiete der Kirchenmusik 
dem wachsenden Strome der Verwilderung Einhalt zu thnn ver- 
suchten, doch veigeblich. Wie in der Oper wurde auch in der 
Kirchenmusik jener sinnlichen Gluth der italienischen Musik 
alles übrige geopfert; wie dort galt es auch hier, nur durch die 
Gewalt der Melodik zu wirken , zu reizen und zn ergötzen. Aus 
der langen Reihe der Kirchcncomponisten Italiens, von Giov. 
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Battista Sammartini (geb. um 1700, f 1775) bis auf Rossini, 
der mit seinem Stabai maier die Grenslinie dee irgend Zulässigen 
sclion tiberschritten hat, beg^^en wir kanm einigen, die wie 
Liiig-i Cherubini (geb. 1760, f 1814), durch einen künstlichen 
Contrapunct, oder wie 2\icolo Piccini (geb. 1728, y 1800), oder 
Antonio Maria Giuseppe Sacchini (geb. 1735, f 178ü), 
durch eine gewählte Ilannonik den Kirchenstyl über das Niveau 
des Theatertstyls erhoben. Bei den übrigen Italienern, die /.ugleich 
für die Btihne thätig waren, sank er noch unter diesen herab, 
weil ihm di(? virtuosen Mittel der theatralischen Darstellung 
nicht in demselben Umfange zu Gebote standen, wie jenein. 
S<> war das Verhältnies vollständig verkehrt worden : der Theater- 
styl wurde einflussreich nuf den Kirchengesang, wahrend bei 
Scarlatti und seinen unmittelbaren Nachfolgern der kirchliche 
Contrapunct dem Theatcrstyi reinigende Elemente zuführte. 

Die Oper Scariatti's besteht bereits nur aus Recitativcn, 
Ariea und Duetten, und zwar ist der Formalismus, Uber welchen 
die italienische Oper nicht hinauskam, bei ihm schon ganz be- 
stimmt festgestellt. Dass er nicht der erste ist, der (in seiner Oper 
Teodora, 1693) das mit Instrumenten begleitete Recitativ einführt, 
ist erwiesen. Zweifelhaft ist noch die ihm zugeschriebene Einftth'* 
rung der sogenannten Cavata oder Cavatino — ein kleiner, arien- 
mässiger Satz, welcher zeitweise das Recitativ unterbricht. Dass 
das Recitativ in solche arien- oder liedmässige Sätze üborgeht, 
fanden wir schon bei Monte verde, ehe die Arie seihst noch aus- 
gebildet wurde. Nachdem aber diese zu immer griSsserer Erwei- 
terung gelangte, war es nothwendig, auch jene kleineren Ganta* 
bile's fester in sich abzurunden, und weil in dieser formellen 
Festigung überhaupt Scariatti's Hauptverdienst li^, so mag 
er auch fllr die Ausbildung der Oavatine einflussreich gewesen 
^n. Das Becitativ hat überhitupt schon seine erschütternden, 
gewaltigen' Accente verloren; es beginnt eigentlich bei Scarlatti 
schon in jenen Oonversationston hinüber zn schreiten, der es gar 
bald als eine mehr hindernde Zuthat zum musikalischen Drama 
der vollständigsten Vernachlässigung entgegenftlhrte. Sein un- 
leugbar grösster Verdienst auf dem Gebiete der dramatischen 
Musik ist die Erweiterung der Arie und der Duetten, und hier 
namentlich erweist sich die tiefe contrapunctische Erkenntmss 
unsers Meisters wirksam. Wir finden bei ihm noch nicht jene 
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schwungvolle, grosse Melodie der spfttern Neapolitaner; seine 
Melodien bestehen vielmelir aus einzelnen kleinen Motiven; aber 
diese eben w< iss er durch die harmonische Grundlajßre zu einem 
großsea und breiten Ganzen zusammen zu fassen, das sicli miich- 
tiger darstellt, als bei allen Vor^'-ängern , und das zwar nicht so 
plötzlich zündend wirkt, wie bei den spätem Neapolitanern, aber 
ungleich nachhaltiger und künstlerischer. Viel treuer, als in seinen 
Recitativen, ^^eht der Meister in seinen Arien dem Wortausdruck 
mach, den Text in lauter kleinere Phrasen zerlegend, die dann 
durch eine natürlich und einheitlich entwickelte harmonisclie 
Grundlage innerlich verbunden werden und sich meist in einem 
reichen Wechselspiel mit dem Instrumentalen darlegen : 



Vitusen. 



Bim. 



Ben mi«o 



hör eine de chie^de pio - 1& , ben mi- o , bcn 




mi - o hör chio do chic -de pic - tä, 



pie-til, pie- 




-0 — F 




H-LT-fr- i 
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tä. 



hör cliir dt.' chiede pio-tii, hör ehio de cliii^df iiictu. 




w^^-f ^y 0 r^] „ II 



Es erinnert diese Weise der Construction entschieden an den 
Motetten- und Madrigalenstyl; noch mehr aber die rhythmischen 
Rückungen, die von so «rosser Wirkung sind und gar bald von 
den dramatischen Tondichtern allgemein angenommen wurden < 
in den mannich&chsten Umgestaltungen. 
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Beide Eigenthttmlichkeiten der Arienfonn worden natttrlich 
für die komische Oper von fast nocli grösserer Bedeutung, als für 
die ernste Oper. Jene feine Gliederung giebt der Arie eine unge- 
mein cbaracteristische Leichtigkeit, und auf der zeitweisen Untei^ 
brechung und anscheinend regellosen Darstellung der ursprflng* 
liehen Bhythmik beruht ein grosser Theü der komischen Wirkung. 

Zu grosser'diamatischer Wirkung kommt endlich jene feine Glie- 
derung in characteristischen Motiven in den Duetten. Der* mit» 
getbeilte erste Satz einer Cantate für zwei Stimmen beweist hin- 
länglich, wie die zweite Stimme durch die rasche Wiederholung 
(l('rs('ll)cn PhraSc diese nur noch eindringlicher macht, und indem 
sich alle rasch und geschickt in einander fugen, gelangt diese 
Fonii zu einer grossen Gewalt. Wir werden sehen, wie die cano- 
nischen Formen der Zwcistinimigkeit von den deutschen Meistern 
7Ai andern Zwecken und in anderer Weise verwandt wurden. So 
war dureli Searlatti die Fonn der italienischen Oper ziemlich 
fest bestimmt, und seine Schule ibt davon so wenig abgewichen, 
d.i88 sic h kaum individuelle Züge in ihren Arbeiten unterscheiden 
lassen dürften. Es dürfte schwer, ja vielleicht gar unmöglich 
sein, characteriötische Unterschiede der Opern von Leo, Por- 
pora, Sarri, Leonardo Vinci (1690, f 1731^), Perg-olesi, 
Perez (1611 — 1787) oder JonicIH anzugeben, als die grössere 
oder geringere Gewandtheit in der Verwendung jener durch 
Scarlatti angewandten uiul ausgebildeten Formen, und die sich 
immer selbständiger und glänzender entwickelnde Melodie, die 
alles übrige: Uiuinonie, Bbythmus und Instrumentation auf ein 
immer geringeres Maass reduciert. äcarlatti hatte die Oper 
national fest construiert, und die Componisten hatten nur nöthig, 
sich den ganzen Mechanismus anzueignen ^ und wollten sie des 
Erfolges sicher sein, so mussten sie dem eigentlich nationalen 
Zuge nach einer schwungvollen und sinnlich reizenden Melodie 
mit immer grOssorem Eifer nachgehen. So weit ihnen dies gelang, 
duiften sie auch alle flbrigen Blächte dramatischer Darstellung 
yemachlässigen und erreichten dennoch grosse Erfolge. Jene edle 
Verachtung des Gresanges, welcher die ganze Form ihren eigent- 
lichen Ursprung verdankt, wich einer, alles andere überwuchern- 
den Qesangesvirtuositftt, und so wurde jene neue Schule der Oper 



I. NotenboiUge, 2ir. 5. 
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sngleicli eine Schule für den yirtaoeexi Kana^esang, mit dem 
wiederam atieh einzelne Instrumente «a riviilisieren snehten. Und 

80 ^iengcn aus jenen Schalen eine ungleich grössere Zahl hedeu- 
tendcrcr Sänger hervor, als Componisten. 

Die bcrülimten Castraten Scncsino (1680 und 1740 noch 
am Leben), Bernacchi (17CX) — noch 1755), Caffarelli, 
Majorano Gaetano (1703 — 1783), Farinelli (Carlo Broschi, 
1700—1782), Angelo Maria Monticelli (1705, f 1764), 
Giovanni Manzuoli, und die Sängerinnen : Vitioiia Tesi 
(1692—1775), Faustina Bordoni (Hasse, 1700--1774), 
Francisca Cuzzoni (Sandoni, 1700 — 1770), Regina Mig- 
notti (1728 — 1807), die Schwestern Giacomezzi, die Pom- 
peati u. A., waren nirht alle direct aus dem Conservatorium in 
Neapel hervorgegangen: zu Bologna hielten Franzesco An- 
tonio Pistoeclii (um l(3G0geb.), zu Florenz Francesco Redi 
Singschulen, aus denen mehrere der genannten und eine Eeihe 
bedeutender anderer Sänger und Sängerinnm licrvorgiengen. 
Obgleich diese ganze Bichtang der Entwickelung des Orchester- 
styls sich wenig günstig erwies, so beforderte sie doch die virtuose 
Ausbildung einzelner Instrumente. Es ist bekannt, dass Fari- 
nelli mit einem Trompetenbläser einen Wettkampf bestand, and 
Arien mit einer concortierenden Oboe oder Flöte begegnen wob 
nicht selten in den Partituren auch der Italiener. Ausser den 
bereits erwähnten Corelli, Franz Geminiani (1680—1762), 
Ant. Vivaldi (f 1743) iind Gins. Tartini (1692—1770) werden 
noch Pietro Nardini (1722—1793), Gaet. Pugnani (1727— 
1803) und Anton Lolli (1733—1802) als bedeutende Geiger 
genannt. 

Auch in Deutschland fand diese Richtung einseitige Nachahmer 
in Hasse, Graun, Kaum an n n. A., während sie andererseits 
wiederam in ungleich bedeutenderen Meistern anregend auf die 
Weiterentwickelung des deutschen musikalischen Drama's wirkte, 
und w^l diese Bestrebungen nicht nur von grosserer Bedeutung 
geworden sind, sondern zugleich auch früher erfolgen, als jene 
Yerpflansung der italienischen Hof-* und Frunkoper durch deut- 
sche Componisten nach Deutschland, so betrachten wir sie zuerst, 
weil uns dann zugleich die Nichtigkeit jener ganzen Bestrebungen 
noch klarer wird. 

Hier begegnen wir nun zunächst einem Meister, der, obgleich 
III. 4 
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kein Deutscher, entBchieden nacli seiner Wirksamkeit hier- 
her gozfthlt werden raues : 

Agostino Steffani. Tu Cust ( Ifranco, einem Grerjzstädtchen , Ifi^O 
pcboreii , jrohörtc er als Siiiigerknabc <lfr Capolle zu St. Markus in Vciie- 
ilif^ ati. Ificr erregte er die AufrncrksiimkL'it eine» deutsehea (Irai'un , der 
ihn mit imeh München aitiiia und erziehen Hess. Neben einer gründ- 
liclieu wießenschaftlichou Bilduug erhielt er hier auch Unterricht iu der 
Mnsik von dem churfUrstlicheu CapcUmeiiter Eroole Bern ab ei und bil- 
dete aicli unter seiner Leitung cu einem tüchtigen Contrapunctisten, wo- 
von EunSchst seine Ptdbaodia Vagpertma^ schtBimm^ VcflpcrpsaUnen , 
Zengnias giebt. Dabei verfolgto er seine theologiBche Laufbahn mit allem 
Eifer, wurde ordiniert und erhielt den Titel eines Abb^* Nachdem er 
bereits in seinem swaniigsten Jahre in Mflnchen Organist geworden 
war, fibertnig msa ihm spKter auch die Direction der ehurfttrsUichen 
. Kammennusik , und in diencr Stellung wol schrieb er seine S'onafc du 
cam/ra fUr swei Violinen, Alt und Bass (1683), und wahrscheinlich auch 
Duetti da camera. 1685 erhielt er den Auftrag, die Oper Servto Ttillio 
aur VcrmHhlung des Churfürstcn Maximilian Emanucl mit der Erz- 
herzogin Maria Antonia von Oesterreich zu componieren — seine orstc 
Oper, Marco Aureh'o, hatte er beryite 1681 gcschrinbon. Jene Festoper 
p'ewann allerenieineii i?eifall und lenkte namentlich die Aufmerksamkeit 
des mit anwesenden llerzopfs EriiHt Aug'ust von Hannover auf umern 
Meister, daes ihm dieser die iJirection der Upcr in Ilannnver ülu rtrug. 
Noch in demselben Jahre gicug er in diese Stellung uji<i wn kre in ihr, bis 
er sie uu Ilacudc 1 abtrat, obgleich er mittlerweile vom Tapst zum Prälaten 
ernannt und mit dem Bisthnm Spiga, im spanischen Westindien, belehnt 
worden war, weil er vom Henog den Katholiken freie Beli^onsttbung aus- 
gewirkt hatte. Diesem hatte er sich auch in politischen Angelegenheiten 
mit Erfolg dienstbar geseigt; so wird es allgemein seinen Bemühungen zuge- 
schrieben, dass die Schwierigkeiten, welche eich der Ertheilung der neunten 
Churwibde an Hannover enlg^enstellten, beseitigt wurden « und dass der 
Herzog 1692 mit der Chun^'ürde belehnt und 1710 das Ersklmmereramt 
erhielt. Diese staatsmännische Bedeutung vermochte ihn zwar nicht der 
Kunst untreu zu machen , aber wahrscheinlich lies« sich nach dem damaligen 
Geist der Zeit die Verbindung beider vor der Oeffentlichkcit nicht rechtfer- 
tigen, und hieraus nur ist erklstrlieh, dass nm jener Zeit niehts mehr unter 
seinem Namen in die OefFentliebkeit ffelan^rte. und da.ss naineiitlich die Ar- 
beiten , welche er der von PepuscJi (geb. HKIl lin London 1724 gegrün- 
deten Aeademie, deren IVllsident er geworden war, von Zi if zu Zeit in)pr- 
sandte, unter dem Namen seines C'opisten. Oregorio Piva eiiihehiekte. 
Erstarb 1730, iiaehd(;m er iioel» vürlu^i mit ilaendel in Italien gewesen 
und dort alles durch seiue Oeuialität und Frische des Geistes entsttckt hatte. 
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Von seinen Opern: La lotta d'Alcide con Aehelos (1689), La 
superbia d' Alessandra (1090), Orlando genenw (1C91), Le rivaU 
eoneordi (1692), II tnonfo dal fato (1<195), worden die meisten 
auch in deutschor üebersctzang in Hamburg und Braun« 
schweig aii^efolirt, and sie ttbten auf die Entwiokelung der 
deutseiien Oper einen nieht gerii^n Einflius. In ihnen begetgnen 
wir wol snerst der Verachmelanng des italienif ehen und firanaSsi- 
Bchen Opemsfyb. Schon die Süssere Anordnung giebt den Be* 
weis, dass Stephani, der in der italienischen Schule gross geso- 
gen war, auch dem französischen Styl sich hinneigte. Darauf 
deuten zunächst der Gebrauch des fianzösischen <3^chltts8e]s p 
für die erste Violine und die Bezeichnung huI und tau» für Solo- 
nnd Tuttisilize in seiner Instrumentalbegleitung, vor allem aber 
die Beibehaltung des Ballefs; wir begegnen in seinen Opern 
Sarabanden, Giquen und andern firanzöslsehen Tänzen. Allein 
auch in den eigentlichen Oesangsfbrmen erweist sich der franzö- 
sische Styl wirksam, wenn sie auch auf dem Grunde dw italieni- 
schen Melodik und Contrapunctik sich erheben. In seinen Recita- 
tiven finden wir bereits jene Tonphrasen, die sich seitdem durch 
alle verschiedenen Wandlungen, welche das Recitativ erfuhr, 
erhalten haben : 



vi - glio a suoi pe - ri gl! quin - de la b«lla an 



■ - — — -- — 



a • Te che tcs - la se - gut - «tc. 



1 



oR - cn - ra il v'xeVi tiual «luoio in-tor- In quel ciglio?et*. 
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Die Arien seiner frühem Opern sind mehr in italieniBcher 
Weise gehalten. Die meisten nur mit einem Bass continuo yer- 
seheUf dann geht ihnen aber in der Regel eine Instmmental- 
einleitang voraus, die am SchlnsB verkürzt wiedetkehrt, wie 
wir es bereits bei Lully fanden. Wo aber Instrumente hinzutre* 
ten, geschieht dies meist in geschickten und sinnigen Imitationen. 
Wie bei Scarlatti ist auch bei ihm Anfangs noch die Arie in 
einzelne characteristisobe Motive zerlegt, die dann ebenfidls in 
die verschiedenen Instrumente vertheilt werden, wie in dem 
nachstehenden Sfttzchen : 



wloUii. 



fitla. 









■ 1 


- •• t 


4J4Hf ; 

4U r- fcs , - ■ 1 ^^ 


mit che pro 


du - ra for - 




•.:si ff, i. 0* 





1- r fr ° l- tl 

^ — 






l,=L_M^ 








-1 




to 

-.^-..^ 




pri«a du-TÄ-de. 
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Häufig tritt auch ein Instniinent, wie jdie Violine, oder treten 
swei — Violine und FIdte — mit der Singstimnte concertierend 
auf, meist in den fbinern Formen der Imitation. In den Arien der 
spätem Opern macht sich dann der französische Einfluss mc hr 

in den häufigem Formen des Rondeau geltend. Seine ganze 
eontrnpunctisclie Gewandtheit entfaltet aber der Meister in den 
Duetten. Öeine Caniraerduetten sind ungleieh fester melodisch 
gefügt, als die Scarlatti's und seiner V'ürgängcr. Der melodi- 
sche Grundgedanke ist kernliafter und mehr aus einem Gusse. 
Bieten sie auch nicht so interessante Detailmalerei, wie manche 
der frühem, so tritt dafür die ganze Stimmung ungleich wahrer 
und tiefer gefasst und mehr plastisch herau.s^( bildet hervor, und 
sie nanieniiich sind eswol, die unsern (L utsi In n Meister Haendel 
anregten, seine ganze geniale Kraft naeli <li( >.cr Seite zu richten; 
die ihm Vorbilder wurden für die schwungvollen und einheit- 
lichen Arien seiner Opern; an denen er jene Meisterschaft in Dar- 
stellung mächtiger Tonbüder sich erwarb, die ihn zum Schöpfer 
des eigentlichen Oratoriums machten, während jene andern Ham- 
burger Meister auch von iStcffani nichts weiter lernten, als dem 
Detail, ja dem einzelnen Wort und seiner Malerei noch emsiger 
nachzugehen f wie die erwähnten Italiener. 

Hamburg war, wie wir bereits erfuhren, der Ort, an welchem 
nicht nur die bedeutendsten deutschen Meister der Oper ziemlich 
gleichzeitig wirkten, sondern an welchem auch die bedeutenderen 
Opern des Auslandes zur Aufflihrung gelangten. Wir a-wähnten 
bereits jenes nach dieser Seite in Hamburg entscheidend wir- 
kenden Meisters : 

Johann Sigismund Knaser, der 169$ die Opemdireetioit in Ham> 
barg sntnit und bier namentlich durch die Aufifilmuig der Opern Lnlly*« 
und Steffani's snnllehst fOr die technische Ausbildung dea Orchesters 
und der Sänger bedeutungsvoll wurde. Zwar hatte er sieh bei seinem 
Aufenthalt in Paris SO weit französiert, daas ersieh Cousser gehreibt, 
allein daneben hatte er auch sugieich eine grosse Voriiebe för italieni- 
Bchen Gesang, und diesem einen fruchtbaren Boden zu gewinnen, w%r 
sein HauptBtrebcn. Dieser feiner Thätig^keit g^cdonlct Matthoson wieder- 
holt mit Jk'wuiKienuig. „Der eheniHligt' WolffVnbüfh'lsclu' Capelimcister , 
sagt er von ihm', ,J. L. Cousser, btisii.s8 in dit-aem Mück ein« Gabe, die 
unverbesäerlich war, und dergleichen mir nie wieder aufgestossen ist. Er 

1. Der vollkommene Kain.Uuiüülor, pag. 480, 481. 
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war imermttdlich im UntemchteO} lieM all« Leute, vom grötaestea bis eohi 
klrinBten, die unter seiner Anfncht standen, sn sich in's Hans kommen , 
Bang und spielte ihnen eine jede Note vor, wie er sie gern herausgebracht 
wissen wollte, und solches alles bei einem jeden insbesondere mit solcher 
Gelindigkeit und Anmuth, dasa ihn jedennann lieben und für treuen 
Unterrieht btfchst Teibunden sein musste. Kam es aber von der Anftihrung 
zum Treffen und sur Sffoutlichen AuffiOmmg oder Ph>be, so zitterte und 
bebte fast alles vor ihm, nicht nur im Orchester, sondern auch auf dem 
Sehanplatse : da wnsste er manchem seinen Fehler mit solcher empfind- 
lichoTj Art vorünrückcn, dasa diesem die Augen dabey oft übergienpen, 
Hiergegen Ix sjinftigte vt sich auch sofort wieder und snchte mit Fleiss 
eine Grelegenheit , die l)ei;?il)rachtc Wund(! durch eine angnchmcndo Möf- 
liclikeit zu verbinden. Auf solche Weise führte er Suchen aus, die vor 
ihm niemand hatte .ingroifen dilrfen. Er kann zum Muster dienen.'* Frä- 
ciser fasst Matthi .son Cousscr's Bedeutung an einer andern Stelle zu- 
sammen: ,,Der unvergleichlicheDircctor Sigismund Cousser führte eine 
bisher unbekannte Art zu singen ein, und licss sich äusserst augelegeu 
eeyn , in der praktischen Musik Alles su verbessern und nach dem echten 
welschen Geeehmaeke einsniichten, deshalben ihm aueh, und dass er der 
fransSstBehen Musik zugleich sehr zugctham gewesen, billig ein grosses 
Lob gebühret In der Direetion hat man seines Gleieh^ nie gesehen/* 

Weniger Bedeutung scheint er durch seine eigmen Opern, deren er wäh- 
rend sein» Direetion zu Hamburg viet zur AufiUhrung bttdite, erisagt 
zu haben. Die in seinem einzigen gedruckten deutschen Werke : ,3eli- 
conische Maienlust*' < enthaltenen Arien sind von geringem Werth. Sptt* 
ter scheint er sich der Oper günz ahgewandt zu haben. Zwar gicng er 
nach scJneui Rücktritt von der llanihurgrr Bühne (1<597) noch zweimal 
tiach Italif'ii, um italienische Schreibart zu studieren, aUein in England, 
wo er Anfangs in r^ondon von Coucertieren und dein l iitemchtt» lebU;. 
bis er 1710 eine Stelle an der Cathedralo in Dublin erhielt, woselbst 
er als königlicli irläniliücher Capellmeistcr 1727 starb — beschUftigtü er 
sich mehr mit der Theorie der Musik. 

Erst mit Reinhard Keisf r bc^nt die eigentliche Bedeutung 
der Hambui^er Btthne und, aknemlich gleichbedeutend, die der 
deutecheu Oper. 

Keiser's Vater wird als ein guter Componist bezeichnet, welcher aber 
ein unstetes Leben führte, das ihn seinen Wohnort oft wechseln Hess. 
Unser Beinhard ist angeblich in der Gegend zwischen Leipzig und 
Weissenfeis im Jahre 1673 geboren, und es ist anzunehmen, dass er 
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schon in seiner Jufjend in Wi'iHscn frls (ieifg'cnht'lt hatte, die ( »per ken- 
ueu zu lerueu, uamcutlicli die Operu Joli. A. Kncger'ü, der bci'citü 
1670 iu Kom gewesen war und seit 1080 als CapellmeiBter in Weisscu- 
fel0 mehrere Opem compomert hatte. Seine eigcntliel^ rämBselialtJiclie 
und inümcheinlich auch musikalische Bildung gewann er in Leipzig 
aof der ThomaMchule nnd der UniversitiU. AJs neanaefanjähriger Jfing^ 
ling trat er bereits als Opemcomponist auf. Ein von ihm eompbniertes 
Scbifierspiel: /«m«ne, wurde 1692 in WolffenbUttel mit grossem Er- 
folge angeführt. Eine aweite, wie jene in deutscher Sprache componierte t 
BagänUf brachte er dann 1694 auch in Hamburg cur Anff&hmng. Auch 
sie fand allgemeinsten Beifall, und von 1696 an widmete er seine ganze 
Thtttigfcett fiist ausschliesslich der Hamburger Btthne mit einem Eifer | 
dass wol kaum bis zum Jahre 1717 ein Jahr vergangen sein mag, in dem 
nicht inohrerc neue Opern von ihm in Seeno piengen. Gerber giebt in 
seinem J^exieon ilire Zahl auf 116 an. 1703 übernahm Keiser in Ge- 
meinschaft mit dem Gelehrten Drüsike die Pachtunfc und Direction der 
Oper. Allein das luxuriöse Leben, das beide führten, führte fsclion 1707 
den Bankerott der Unternehmung herbei. Drüsike nnisste tiiiehten und 
auch für Keiner bcheint eine längere Abwesenheit uothwcudig gewcscu 
zu sein. Allein Keiser wosste schon in den nSchsten Jaliren durch sein 
unerscliSpfliches Talent sich seine frühere Stellung wieder an erwerben. 
In den Jahren 1709 und 1710 brachte er acht neue Opern anf die Dttlme, 
nnd da er sidi zugleich um dieselbe Zeit mit einer Toehter des angesehe- 
nen Bathemwihanten und Pratriaier Oldenburg Terhei»afliete, so ver^ 
mochte er sich bald aus seiner missliehen Lage heransEBhelilen. Seine 
eigentUche Thlltigkdt an der Hamburger Oper acheint nut dem Jahre 
1717 2Q enden. 1722 finden wir ihn in Copenhagen, woselbst seine' 
Oper Ulysses zur AoffÜhrung gelangte. Nach einicrcn Jahren kehrte er 
wieder nach Hamburg zurück und flbemnlim Am Cautorat am 

Dom , womit das Canonieat verbunden war. Er starb 1739 am 12.Septbr. 

Ueber die Eigenihfimlichkett der Keiser'sclieii Miuik giebt 
uns Banffelist der Vorbericbt zur Sammlung der Arien aus seinor 
Oper : Ahmra und Octcmaj welche unter dem Titel : ^^Compmi- 
mente musicali, oder deutsche und italienische Arien, nebst unter- 
schiedlichen Rocitativcn aus Ahnira und ()ciai-ia. wie solclic 
gesetzt uüd au%eführt worden durch Reinhard Keysern. 
Hamburg, ITOü''', crbchicu, einigen Aut'ücLluss. Derselbe ist 
nicht von Keiser selbst, sondern durch den Verleger veranlasst 
und wahrscheinlich durch Feind, von dem das darauffulgende 
lange Lobgedicht herrührt, verfasst. In dem Vorbericht lieisst es: 
))Die ^lathematiquc oder die alieredeläte Wissenschaft dei Mu^ique 
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ist noch niemals bei der politen Welt in solcher Vollkommenheit 
gesehen worden, als zu dieser Zeit, welehe an Krtahning das 
geschickte Altcrthum nicht allein so weit übertrifft, al« die Poli- 
tessc der rohen Bai'baruy vorziizielien, sondern gar beschämen 
würde. Die Affcctcn des Zornes, des Mitloydens der Lieb(? sammt 
den KigenHcbaften der Orossmuth, Gerechtigkeit, Unsehuid und 
Verlassensehaft, stellet sie in ihrer natürlichen libisse dar und 
macht durch ihre verborgene Krafft dazu alle Gemüther re^^e, ja 
sie zwinget fast die Hertzen heimlich zu einer Passion nacli Wil- 
len, wie ein sonst uaverbrennlieher Aniiaiit durch ein künstlich 
geschliffener Spiegel Feuer fangen muss. Hierzu gehöret etwas 
mehr als Kunst, die man endlieli mit der Zeit erlernen kann, 
denn diese verborgene Wirkung hat ihren Ursprung vom Himmel, 
weil solche Fähigkeit von dem Einfluss eines edlen Geistes allein 
herrührt, und durch keine Bemühung der Vernunft, aber wohl 
Erfahrung zu Wege gebracht werden, daher (mtspringet der 
Unterschied und Unäbnlickeit unserer Seele, und der Vorzug vor 
andern , welcher mit dem Kachruhm nach dem Tode verknüpft ist, 
als die einzige Belohnung, die ein Tugendhaffter und polithomme 
für seine Wissenschaft zu hoffen, zumahl zu dieser Zeit, da die 
Welt von der äussersten Brutalit6 dergestalt überschwemmt, daas 
keinerley derselben in Estime ist, als welchen entweder die 
Geburt, oder das blinde Glück vermittelst eines schändlicben 

Wuchenis und Schiiidens volle Beutel zugebracht . 

Die proteigen Italiener und prahlerischen Frantzosen, die aus 
angebohrener Einbildung und Hochmuth nichts gut zu sein sich 
denken lassen, was nicht aufT ihrem Hist gewachsen, finden allhie 
(in Keiser's Opern) Materie genug, woran sie ihre Zähne stumpf 
wetzen können, und wir lassen uns nimmermehr überreden, dass 
ihr Gertlcht so gross wttrde geworden seyn, wenn nicht ihre 
Theatres und Orchestres mit lauter Virtuosen angehftufilt wären , die 
die Ausdrttckung der Gompositionen zum gewünschten Effect zu 
Ijringen vermögen/^ 

Diese Stellen des Vorberichts sind in mehrfacher Hinsicht von 
Bedeutung« Zunächst ist die sich regende (Jjiposition gegen die 
Ausländer bemerkenswerth. Dass sie aus nationalem Stolz hervor- 
gegangen sein sollte, ist in jener Zeit namentlich nicht anzuneh- 
men. Sie ist vielmehr der ganz unmittelbare Ausdruck der Ueber- 
zeugung von der ungleich grösaem Bedeutung der Arbeiten des 
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deutschen Meuten im Veigleicii ssa jenen, der Italiener nnd 
Franzosen, und als solcher ein ganz merkwOrdiges Zeichen in 
einer Zeit, in welcher im gesammten Übrigen Deutschland die 
Bühne ausschliesslich von den Italienern beherrscht wurde; sahen 
wir doch £eiser's unmittelbaren Vorgänger, Gousser, noch 
ei£ng b^llht, italienische und framsOsiBche Gcttangsweise in 
Hamburg einsubUrgern. Keiser scheint auch wirklich bis auf 
Mozart der einz'v^n gewesen 2U srä, der deutsche Opern deutsch 
in Musik zu setzen verstand. Diese besondere Weise Keiser 's 
wird gleichfalls in obigem Vorberieht characterisiert. Einmal 
stellt er des Meisters Verhältniss ziii ( l^-ontlichen Kunstmusik 
fest. Nicht durch Kunst, wol aber dureii Krl'ulirun^ wird die ver- 
borgene Wirkung, die Gemtither zu erregen, zuwege gebracht. 
Und in der That ist die künstlerische Seite Keiser's nicht sehr 
ausgebildet, was wir namentlich an seinen Kirchencompo»iLiunen 
merken. Dort in der weltlichen Musik, namentlich in der Oper, 
wird ein gewisses contrapunctisches Ungeschick bei weitem weni- 
ger fühlbnr, weil hier ganz andere Anfordern n<;cn an den Compo- 
nisten gestellt werden und ihm hier eine Menge Mittel zu Gebote 
stehen, jene zu verdecken. Die geistliche Tondichtung dagegen 
erfordert eine ungleich grössere, eigentlich höchste Meisterschaft 
in allen Arten des Contrapuncts, und diese besass Keiser durch- 
aus nicht, was fireilich dem Vorredner ein Vorzug zu sein scheint; 
denn unter der „rohen Barbarey" versteht der Vorredner unstreitig 
die Kunst des Contrapuncts der Vorzeit gegenüber der Politesse 
(der galanten Schreibart) Keiser's und seiner ganzen Zeit. End- 
lich wird auch sein Verhältniss zu Italienern und Fraii'-osen darin 
bestimmt, dass ihm eben alle Affecten der Seele darsusteilen 
gelang. 

Wir fiuaden^bei den Franzosen eine mehr conventionelle und 
dabei ziemlich dttrftige Art des Ausdrucks, der erst durch die 
Verschmelzung mit italienischer Oesangsweise ein bestimmteres 
Gepräge gewinnt. Die italienischen Meister aber, seit dem Beginge 
der neapolitanischen Schule, bei ihrer einseitig melodischen Bich- 
tung kannten gar bald nur jene beiden extremen Arten des Aus- 
drucks, die höchste Glutfa der Leidenschaft und eine grosse sen- 
timentale Innigkeit, während mit Keiser die deutsche Schule 
beginnt, die musikalischen Ausdrucksmittel fttr die 
ganze Geftthlsscala der Seele herauszubilden. 
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Schon die Cantaten Keiser's unterscheiden sich nach dieser 
Seite ansaerordentlich vortbeilhaft von allen derartigen Arbeiten 
der Italiener. Die in seiner ,fGemü.thBergOtzung, bestehend in 
einigen Sing^Gedichten, mit einer Stimme und untenehiedlichen 
Instrumenten. Hamburg, gedruckt und verlegt bei Nico laus 
Spieringk, 1698*^ T«^ffentlichten Cantaten sind durchaus ein- 
zeln characteristisch gefasst Hdren wir xnnftchst den Heister 
selbst, wie er über diese Form uriheilt : 

„Hochgeehrter Leser ! 

Ton diesen allhier durch den DrudE der Welt mitgetheilten 
Sing^Gedichten oder wie sie auf Italienisch genannt werden, Can- 
taten, hat man zweyeriei zu erinnern für gut befunden, deren 

eines die Poesie , das andere die Mnsik derselben angehet. Belan- 
gend demnach das Erste, so ist nunmehro in Teutschland die 
Manier der Wckchen in der^lciclien Stiickon schon ho bekannt, 
dium es unnöthig eine Definition zu geben, was eine Cautate sei, 
ja CS haben dieselben in Teutschland so sehr das Bürger-Recht 
gewonnen, dass sie die alten Bürger, nemlich die ehemaligen 
Teutschen Lieder, gar ausgetrieben lial)en. Es ist aber die Erfin- 
dung- derselben von den Opern hergokommen. Denn weil man 
verspühret, dass die vermischte Sing- Art derselben, nemlich babl 
Kecitativ, bald Arien, und diese bnid lustig-, bald ti'aurig, bald 
aus diesem, bald aus jenem Thon, sehr angenehm war, allemahl 
aber ein Stück ans einer Opera zu machen, wegen Abwechselung 
der Personen nicht thulich, so hat man die alte Art der langen Lie- 
der von vielen Öesätzen oder Strophen, in ein solches mit Kecita- 
tiv und Arien Termischto Gedicht verwandelt. Der Einhalt aber 
eines solchen Gedichtes ist gar nicht neu, weil sowoM unter den 
alten Welschen als Teutschen Liedern gar viele vorhanden, die 
Erzählung-^Veise den Einhalt vorbringen, und sehe man nur zum 
Exempel an die bekannte schöne Ode unsers Teutschen Opitzen: 
„Coridon, der ging betrttbet^S ^'^^ ^ vortrefflichen Simon 
Dachen seine niemahls genug gepriesene, und gante unvergleich- 
liche Ode : „Es fing ein Schäffer an zu klagen^*, so wird man zwo 
recht vollkommene Cantaten finden, daran kein anderer Unter- 
schied, als dass sie Vers-Weise gesetzet, und durchaus nach einer 
Melodej müssen gesungen werden; da eine heutige Cantate 
die Abwechslung der Melodien, und des Ariosen- mit dem 
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Rccitativ-Spiel Imt , wcIüIicb das eintzige ist, das wir in diesem ' 
Stück den Welschen zu danken haben. Denn den Einhalt derselben 
haben sie nicht erfunden; weil er eben dasselbe, was bey den Alten 
Idillium oder Ecloga genaijnt ward, in welchen mehrentheils von 
Schftffern und Schäffem-Sachcn, bissweilen doch auch von Heroi- 
schen Materien gehandelt ward, wie aolches beym Theocrito und 
Viigilio umständlich zu finden ist. 

Was mm das andere Stück dieser Contaten oder Sing-Gedichte 
betrifit, nemlich die Musik, so richtet sich dieselbe nach der Poesie/ 
und hat man mit Fleiss in denen gegenwärtigen nicht so sehr den 
Kammer* als den Theatralisch«! Styl erwählet, wie die Kunstver- 
ständigen leicht verspühren werden, worin aber eigentlich der 
Unterschied von Kirchen-, Kammer- oder Opem-Slyl besteht, sol- 
ches wäre hier zu weitUuffig auszuführen, weil dieser Vorbericht 
keine Unterweisung, sondern mehrentheils eine Entschuldigung 
an die Liebhaber dieser angenehmen Wissenschaft ist, welche 
also nicht ttbel deuten werden, dass sie allhier nicht Stücke aus 
allen TOnen finden, etc. 

Die Cantateu sind : ' ' 

CcaUaiaprma: Der unvermuhtlich yergnfigte Philenus; 

Cantata secunda: Der vergnügte Amyntus; 

Carttctta terUa: Der glückliche Fischer, alle drei für »Sopran mit 
Begleitung von 2 Violinen und Bass oontinuo; 

Cantata quarta: Die verliebte Diana, für Sopran-, Streich- und 
Blasinstrumente ; 

Cantata quiata: Die geschilderte Hermione, für Contralto, 
2 Violinen und Oontinuo; ebenso 

Cantata sexta : Die biss an den Todt geliebte Iris; und endlich 

Cantata ultima : Die rasende Eyfersucht, flir Bass mit Beglei- 
tung von 2 Violinen und Continuo." 

Schon die Wahl der Stimmen und der Begleitungsinstrumente 
beweist ein viel feineres Verständniss und ein tieferes P>fas8en 
der musikalischen Oharacteristik. Die Nothwendigkcit einer sol- 
chen war den Italienern längst in ihrer gewohnheitsmässig gewor* 
denen Praxis verloren gegangen. Ihre serieuse Oper hatte nur 
Castraten, Tenorstimmen und etwa noch die Altstimme aufger 
nommen; der Bass war in die Opera bufavermeaen worden. Diese 
Stimmen nun behandeln sie allerdings mit grossem und tief 
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eingehendem Verständnis« ihrer eig-ensten Natur; aber die Neapoli- 
taner scholl gicngen darüber nii iit iuiiuuh, und so «^elanf^i-en sie zu 
jener Praxis, wclclic den g'anzen dramatisehen Verlaul in einige 
cantatenmäfisige Sätze auilo.st, und diese endlich gar für ganz 
bestimmte Sänger und Sängerinnen, unbekümmert um dramatische 
Walirheit, schreibt; es entwiekcdt sich jene Praxis, nach welcher 
den männlichen Discanten — den Castraten — männliche Haupt- 
rollen gegeben werden; eine Praxis, die bieh nueli bis auf ]\lozart 
erstreckte, und der auch Keiser in seinen ersTr-ii Opern -4(^07u's 
und Tiberitts noch huldit^t. Beide l"'itelroJien sind lür Alt gCKohrie- 
ben. In den vorliegenden Caiitaten ist die A\'ahl der Stimmen eine 
durchaus feinsinnige und angemessene. Es ist gewiss weder Laune 
und Willkür, noch Zufall, dass nur die ersten vier Cantaten für 
Sopran , die ftlnfte und sechste fUr Alt und die siebente für Bass 
geschrieben sind. 

Jene ersten vier dnrchzieht eine gewisse Gluth der Sinnlichkeit, 
die selbst dem Tenor nicht eigen ist; fünf und sechs dag^g^ 
konnten kaum mit ihrer tiefem Innerlichkeit würdiger als vom 
Alt ansgeführt werden, und die rasende Eifersucht kaum anders, 
als vom Bass. Ganz in demselben y^hältniss ist die Instrumenta- 
tion vortrefflich gewählt, am charactervollsten in der vierten. Hier 
treten zu den Geigen zeitweise noch Flöten, Fagotte oder Hoboen 
hinzu, oder sie ersetzen die Geigen. Die Arie: „Holder Zephyr, 
bring ihn her^\ wird durch Violinen pizzicato begleitet. 

Daneben begegnen wir einer durehw^ fast noch feinem Deda- 
mation, als bei den Italienern und Franzosen, und dies allein 
schon giebt seinen Opera einen hshem dramatischen Werth, als 
jenen. In den Becitativen seiner Opera, namentlich in den soge- 
nannten Secco- oder trocknen Becitativen, die nur mit einem Bass 
oontinuo begleitet sind, lässt es der £iast durchweg äuss^t pro- 
saische und langweilige Text zu keinem irgendwie bedeutsamen 
AufiBchwung kommen. 

Die Librettodichter der Hambuiger Biihne — Christian 
Heinrich Bostel (geb. 1658 zu Freiberg, f 1705 in Hamburg), 
Balthasar Feind, Hunold fMenantes), U. v. König, Bres- 
sand U.A. schlössen sich an jene ursprünglich deutsche Form an, 
welche auch die antiken Stoffe dem deutschen Bewusstsein zu ver- 
mitteln suchte, aber innner mehr in der saft- und kraftlosen Weise 
jener Zeit, und wo in jenen frühesten Spielen die lustige Person 
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durch ihre naAurwUchBige Derbheit ergOtst, wird big jetzt durch 
ihre raffinierte Flegelei widerwürtig. Mehr aber, ab alles diea, 
vwhinderte der ansserordeiitlich weitachweifige, unurtiliidliche und 
langweilige Dialog jede rasche Ent&ltong und jeden Aufschwung. 
Anstatt dass die Libretto&bnkanten von den Italienern eine 
raschere Entwickelung hfttten lernen sollen, zogen sie es vor, ita- 
lienische Arien in ihre deutsche Opern aufzunehmen, und seit 
dem Jahre 1703 wird diese Mischoper aus deutschen und italieni- 
schen Sätzen ziiAiammcng^csctzt, mit Eifer von den deutschen Dich- 
tern gepflegt*. Die Kecitativc aber waren nicht selten so lang, 
dass sie nicht vollständig in Musik gesetzt werden konnten, son- 
dern dass einzchu; Stellen, die im Textbuch gewissenhaft durch 
Gänsefüsschen („jano-odeutet sind, entweder gesprochen oder viel- 
leicht ganz weggelasbcu wurden *. Die Kecitativc K e i s o r 's erheben 
sich in seinen 0})ern nur «elten über den uns bereits bekannten 
Mechanismus; docli bisst er keine Gelegenheit, eine bedeutsame 
Stelle des Textes durch eino aussergcwöhnliche Harmonie oder 
einen besondern Melodieschriit auszuzeichnen, vorübergehen. In 
den begleiteten Kecitativen namentlich wird, wie schon angegeben, 
der Ausdruck ganz bewusst gesteigert; leider bieten ihm hierzu 
seine Texte selten Gelegenheit. In der Arie schliesst er sich gans 
entschieden an Steffani an, und dessen Einfluss ist ganz klar 
ersichtlich. Allein gerade in seinem Bestreben, dem deutschen 
Text, so weit dieser es nur irgend zulässt, treu nachzugehen, ge* 
winnt die Arie bei ihm höhere dramatische Bedeutung. Dies ge- 
sungene Deutsch ist swar weniger geschmeidig und klangvoll, als 
das Italienische , aber gerade darum weit kerniger und von grösserer 
dramatischer Wirkung — und Keiser weiss nicht selten aus die- 
sem Character der Sprache gana bedeutende Wirkung zu erzielen. 

Wie er sich aller dies^ Anforderungen an eine deutsche 
Oper bewusst ist, ersehen wir aus den eigenen Worten der 
Vorrede zu seinen JHfmiimenH mvniünmi^ deBa Cbntei», DitetU 
et Arie diveree, senxa l^ronunU^ oder „Durchlauchtige Er- 
gOlzung tther verschiedene CSantaten, Duetten und Arien, ohne 
Instrumente, von Reinhard Keisern, hoch- fürstlich Mecklen- 
burgischen Capellmeistern. Hamburg, 1713.'* Hier heisst es 

1. Vi rgUt D'Llndaer (Z. O.), „Di« «rat* itoliand« d«tttaefa« Optr'*. Z«rUv> l9St, 

pag. 53. 

H. L i n «1 u e r , ft. a. O. , pag. 5^. 
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wörtlich : „So lange die Welt der Barbarey abgesagt, hat die edle 
Music bey hohen und niedern Standes-Personen ihre Gefiilligkeit 
angetroffen. Die Heil. SeluifFt sowol, als Profan-Geachichte, legen 
derselben eine überirdische Wirkung bey, und bezeugen, dass sie 
selbst, die büsen Geister zu vertreiben, mächtig sey, .daran das 
Exempel Saul's das Btlndigste. — — — Allhier, wo sich die 
Politesse täglich mehret, hat die Kunst der edlen Miisic kein so 
wildes barbarisches TJrtheil zu hoffen, dass vielmehr gegenwärtige 
Pieces die Approbation vieler Durchl. und illustren Personen, 
denen selbe zur Durchl. Gemüths-^rgötzong unterthänigst gewid* 
met worden, erhalten, daher sie auch den Titel bekommen. Wol- 
len sich die Lehrlinge in g^nwärtigen Blättern etwas umsehen, 
finden sie yielleicht eines und das andere, so ihrem Yortheil 
gemäss. Allein die Aria: Ihr sch(fnen Augen etc. wird in den 
leichtesten Figuren auch denen Kasutulis, die sich auff dem Par- 
nasso das ApoUinat bereits erhalten zu haben einbilden, da ihre 
Capicit^, jedoch sehr mediocre, wann ihnen kein Fremder die 
Stufen zeigt, ziemlich Licht geben. Ich yerstehe solche, die die 
Hand an die Composition legen, aber nicht wissen, dass der Para- 
grapHus mit der Cadence und ohne dieselbe niemahl^ zu 
schliessen; die Distinctiones auch, als Punctum, CSolon, Semico- 
Ion, Oomma, SigmaExclamandi imdlnterrogandi etc., ebensowohl 
ihre Stellen in der Ifusic, als in der gewöhnlichen Oratorie haben. 
Daher die Anzahl derer nicht gar zu gross , die das wahre Ziel 
der Music erreicht, ich will sagen, die natürliche Ausdruck iinsf 
einer jeden emphatischen Fi^ur der Poeten, bey einem joglielion 
AfFect, worinnen diis Meisterstück hauptsächlicli bcstohot. Zu sol- 
cher Auödrückung des Affects aber ist nichts so sehr als eine Opera 
geschickt, als gleichsam der Zirckel, worinnen derselbe rouliren, 
und wann der Musieiis ein(ni F^oeten antrifft, der ihm fast in jedem 
Auftritt neue lüveutioncs darzu an die Hand giebt, so kann man 
demselben Fähigkeiten rlnrnus bald erkennen, wann die Schau- 
bühne eröffnet, und die Ueschickliclikeit des Acteurs sowoll des 
Poetes als Mu^ici Expressionen natürlich hervorzubringen weiss, 
wovon wir bissher, mit dem Applauso des vernünftigfen Auditoni, 
viel Exempel gesehen, da sich bald ein imschuldi^^es Opffer der 
Iplii^^^enia, und darinnen die Väterliche Gelassenheit eines Aga- 
memnonis, und Mütterliche Liebe einer Clitemnestra, bald in der 
Octavia das schüchterne Gewissen eines Hero; bald in der Lucretia 
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die verstellte Thorheit eines Brutus, und eine um ihre Ehre 
eifernde Dame, bahl in Masaniello die liaserey eines hitzigen 
tumiiiLU Empörers; mit der Zärtlichkeit einer getreuen Mariana, 
und im liüchsten (irad ungetreuen Antonio; bald in Sueno die 
sehulfüchbigc Liebe eines Thaies, bald in Dcsiderio die Caracteres 
eines grossmtithigen Printzen, Wüthrichs, unrcelitniässig verstos- 
senen, und daher eifernden Gemaiilni, und Oegentheils ; bald in 
Cato ein eigensinniger, strenger, aber dabey wohlmeinender 
Patriote; bald in Pompejus zween gleiche Ehrsüchtige um des 
Regiments-Ruder hefftig streitende Helden sammt der grössten 
Tendrcsse einer Procris und Cephalis oder Tancredo und Clorinde 
in der l'erson der Aemilia und Pompejus, danäclist in allen schier 
die unterschiedenen Passionen der unschuldig Sterbenden oder 
Ermordeten, gezeigt, und zwar nicht mit leeren Erzählungen, 
nach Art der Alten, sondern nach der wahren Natur, mit immer 
neuen , dabei vorzukommenen Umständen. Hiervon wäre ein eig^ 
ner Tractat zu schreiben , wenn solches der Raum so einer kurtzen 
Vorrede gewidmet, dies mir gestattete. Ich will aber dieses Des- 
sein bis auf eine andere Gelegenheit ersparen; mich mit gegen- 
wärtigen wenigen Blättern einer unpartiieyischen Raison Allen 
und Jeden gebührlich empfehlend/^ 

Erhebt sich auch die Auf&ssungder einzelnen Oharactere, wie 
sie hier Keiser darlegt, eigentlich nicht über die' conventionelle 
der Lnllj'schen Oper, so ist immerhin anzuerkennen, dass eine 
solche doch bei ihm vorhanden ist, was bei den italienischen 
Opern, etwa mit Ausnahme einiger wenigen«, nicht mehr der 
Fall ist. Dass sich ein Meister jener Zeit in das griechische Alter- 
thum zurückversetzen sollte, um aus ihm heraus seine Oharactere 
zu gestalten, darf man eben in jener Zeit nicht verlangen wollen. 
Einer Zeit, die an politischer Zerfahrenheit und Oharacterlosigkeit 
ihres Gleichen sucht, und in der sich der weichlichste, sentimen- 
talste Pietismus, mit dem frivolsten Lebensgenuss gleichmissig 
begünstigt , um die Herrschaft stritten , lag eine solche Vertiefung in 
eine ihm fremde, innerlich und ftusserlich vollständig abgerundete 
Welt, ganz und gar fem. So erscheinen denn auch bei ihm, wie 
einst bei Lully die Helden und Figuren seiner Opern: Adonis 
(1697), Janus (1698), Pomona (1702), Claudius (ITO.'j), Octavia 
(1705), Mamxjnidlo furiosv (ITOü), Desiderius (1109)^ Orpheus 
Arsin<£ ^1710), Crwms (1710), Diana (1712), Toinyrü (1717) 
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Trajanus (1717), Ulynnes (1722), Circi (1734), «j^aiiz in Ausdruck 
und Manieron seiuor Zeit. Ein einziges licispiel wird genügen. 
In der Oper J'omona sin^t Vuican : 




Wenn AI • les ist be - schneiet, wenn Al-les ist be* 




schneiet, wenn Frost behemeht die Welt, wennIVostbehexnehtdie 
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— wen n Frost beherrscht die Welt , 



So ward mein Geist er^ 
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fren-et, So wird mein Geist er -Aren -et, Derviel vom Fen-er 
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Der viel Tom Fen- er hSIt . 
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So wird mein Geister- 
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viel vom Fen-er hSIt. WegIVtthlmg« weg , hflir al - le Blumon 



ein t Der Sommer miuamit seiner Hitse weicben. Was kannderHerbstalB 
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feuchte Tage reichcuV DerWiutcrmussal-lein gcprieseuscin.Da 



kann man bei ge-lin^der Kolt-len-glutii ße-Ie-ben das er- 




storb 



ne Blut. 
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Aria.* 
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KoUen auf! 







Dem eritsjHCchc'iid ist auch seine Ai'ie eine andere, als die der 
Italiener. Wol finden wir häutig' aucli bei ilim die Dacapo-Arie — 
d. h. einen zwcitheiligen Satz, der durch Wiederholung des ersten 
Satzes dreitheilig wird, allein die innere Construetion ist bei den 
meisten abweichend, indem sie nicht, wie die italienische, von 
der Motette und den Formen des künstlichem Oontrapuncts aus- 
geKt, sondern von dem bis auf seine Zeit auch ausserhalb der 
Oper mit FIois8 angebauten Liede, das erst durch die Cantate ver- 
drängt wurde. Eben die Sorgfalt auf eine, durch festern AnschliuM 
an den Text erreichte erschöpfende Darstellung des Textes fbbrt 
niueni Meister darauf, die Form des Liedes zur Grundlage seiner 

1. Dte Art« ▼ollatindlff tMiLtndaer, y,Die ente ftebetide deutaelM Op%t.** 
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Arien zu machen, und diese dadurch zu erweitern, da» er ent- 
weder die liedmttflsigen Phrasen in mehr thematischer Verarbei" 
tung ausweitet, oder sie einfach an einander reiht und harmonisch 
und rhythmisch in Beziehung setat Die harmonische Aus- 
schmückung seiner Melodien ist meist sehr dürftig, dagegen weiss 
er rhythmisch ganz bedeutsame Wirkung zu eraielen, indem er 
jene rhythmischen Rttckungen, die wir bei Scarlatti und Stef> 
fani hervorhoben, noch entschiedener ausbildet. Sie treten bei 
ihm oft mit grosser dramatischer Gewalt ein, indem sie mit der 
nisprOnglichen Sprachmetrik in heftigen Widerstreit gerathen,' 
und sie sind nur zu hftufig die einzig dramatisch -musikalischen 
Mittel geworden, welche Graun und Hasse in ihren Opern an- 
wendeten. 

Freilich dürfen wir auch in (licscm beschränktesten Sinne noch 
nicht an eine wirkliche Characterzeichnung denken. Etw^a mit 
Ausnahme der komischen Personen in Pomona gejo^enüber den 
gesetzteren: die muntere Flora neben der ernsteren Pomona, des 
verliebten Jasion neben dem leichtfertigen ^lercnr, des lebens- 
lustigen Bacchus neben dem so steifen Yulcan^ oder der Personen 
seiner Laforza della Virtu (17(X>), die seinem Naturell am meisten 
zusagten, wie die kokette Analgilda — sind alle übrigen auch nur 
in einzelnen Stimmungen erfasst, di(! er aber nicht zum gefesteten 
Chai'acter zusammen zu fassen verstand. Sie kommen eben ein- 
zeln an dem, vom Dichter gesponnenen Faden angereilit zur 
Erscheinung, ohne dass die eine auf die andere bezogen würde, 
um sie so aUe zum Charakter zu vereinigen. Daher begegnen wir 
auch nur selten mehrstimmigen Gesangssolosätzen, die als solche 
gelten dürfen, wie daa kleine Duett in La forza della Virtu und 
ein ähnliches in Pomona^ in dem die Charactere unterschieden 
sind, während die meisten übrigen nur als mehrstimmige Gesänge 
gelten können. 

Eigenthümlich ist des Meisters Verhältniss zur ELirchenmusik. 

Zunächst ist es natürlich die oratorische Form , der er sich zu- 
wandte. Schon 1706 sclirieb er eine Paasion: „Der blutige und 
sterbende Jesus^S nach einem Texte von Hunold, und erregte 
damit das allgemeinste Erstaunen; weil man ihm einen solchen 
Erfolg in geistlicher Musik nicht zugetraut hatte, und nach Mat- 
th eson brachte er das „Leben und Leiden Christi^ vielmal in 
Musik und führte es höchst erbaulich auf. 
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Ans einem in der stillen Woche Anno 1712 und 1713 musika- 
lisch aufgeführten Oratorio, genannt: „Der ftir die Sünde der 

Welt ^^emarterte Jesus", gab Keiser 1714 „Auserlesene Solilo- 
quia ■ licmiis; 1715 „Selige Erhöhnnf^rsgedanken" aus dem Oratorio: 
„Der zum Tode verurtlieiltc uuil gekreuzigte Jesus"", in verseliie- 
denen Arien, Chören, liecitativen und Duetten, mit allen dazu 
gehörigen Instrumenten. 

Uebor diese S()lilut|uia lässt aich Keiser gleichfalls in der Vor- 
rede aus, und wir lassen die Stelle hier folgen, da sie gleichfalls 
characteristisch für ihn uud seine ^csammte Auffassungsweise .sind. 

„Mancher möchte meinen, diese Soliloquia wären ja eben solche 
Sachen, als Cantaten; dem diene hiermit zur freundlielipn Nach- 
richt, dass Cantatcn keineswegs solche Piecen sind, darinn einer 
seinen Gedanken für sicli selbst und allein, gleiehsam heimlich, 
den Lauft" lässt, sondern sie müssen allemahl in einer gewissen, 
wahren oder erdichteten Geschichts- Erzählung, Declaration, 
Klage-Antrag etc. bestehen. Denn so wenig, zum Exempel, was 
der Evangelist singet, ein Selbstgespräch oder ein Soliloquinm Iieis- 
sen mag; auff eben so nngereimte Weise würde man ans einem 
Soliloquio eine Cantate machen, massen jenes als eine blosse Ue- 
ditatio der Einsamkeit; diese aber als eine Narratio, allerdings 
Zuhörer und Gesellschaft supponiret.^^ 

Hier nun, in diesen geistlichen Compositionen, macht sich tot 
allem Keiser 's Hauptfehler, der Mangel an Vermögen, sich in 
eine Stimmung su vertiefen, geltend; Keiser trifft den Ton jedes 
einiselnen Satzes in der Regel ganz meisterlich. Aber schon die 
ungenierte, wol mit den treffendsten, aber nicht immer sonderlich 
gewählten Mitteln erfolgende Darstellung schliesst jede weitere 
Vertiefung aus. 

Für die Oper mag dieser Standpunct haltbar, und für die Wir- 
kung auf die Massen vielleicht der einzig richtige sein. Allein 
Air das Oratorium gilt er ganz gewiss nicht, und auch der Oper 
von Scarlatti und namentlich Steffani nimmt Koiser gegen* 
über einen entschieden höhem künstlerischen Standpunct ein. 
Keiner von beiden oder auch ein anderer der bisher Genannten 
schreibt so aus der Situation unmittelbar hervortreibende Melo- 
dien; aber keiner berücksichtigt auch so wenig die Anforderungen 
einer wirklich künstlerisclien Darstellung. Steffani spricht esoflen 
aus, dabs mit jenem Wortausdruck noch wenig gethan iüt, wenn 
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die ganze Stimmung, aus welcher die Worte hervortreiben, nicht 
sellNStändigo musikalische Darstellung erlangt, und wir versuchr 
ten, nachsuweisen , wie er dies in regem Streben in seinen eige- 
nen Compositionen zu Terwirklichen sucht. Bei Keiser ist bier- 
Ton kaum mehr eine Spur. Hun ist der kürzeste und schlagendste 
Ausdruck der liebste, er sucht und findet keinen andern. Seine 
geistlichen Werke unterscheiden sich nur wenig von seinen welt- 
lichen, und sind deshalb aber auch viel weniger bedeutend, als 
seine Cantatcn, auf die wir noch zurückkommen. In den Recita- 
tiv^cn ist er mvh noch am meisten der erhöhten Bcdcutäauikeit 
Keiner neuen Aul'gabe bewusst . und er sucht sie durch eine 
grössere Fülle der Harmonik und durch gewähltere und charac- 
teristischc Intervalle zu lösen, wodurch indcss namentlich bei 
den Recitativen des „Für die Sünde der Welt gemart( rtcn und 
öte^rbenden Jesus" der Cbaracter der Passion meist vollständig 
auigchobcn wird : 



^^^^ 



- 



3 



Mich drückt der äüude Centnerlastf Mich ängstiget dea Abgrands 



7 
4 
1 



^^loivecken , Mich will ein schlammichter Morast^ Der gmadlos iat be- 




•Ff 



\ 



decken f Mir preest der Höllen wil - de Glufh Ans Bein und Adern, 
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Grimm, o Va-ter, tra-geni Vor welchem al - le älar- ter 



leicht, äo ist kein i^chmens, der mei-nem gleicht. 



i 



Aehnliche Stellen finden Bich in den Gesllngen der Maria der- 
selben PosBionemnsik : 




9 T 9 



ä 



stand, ihr die ihr kennt was FVauenan^t und MuttexBchmerse sei I 
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Wie der Meister in den Arien eben nur die OemUtbsbewegung 
treffend ansudeuten verstellt, ohne sie zu einer Seelenstimmiing 
auszuweiten, möge eine Arie für zwei Soprane ans derselben Pas- 
sion dartbun, die wir im Anhange' mittheilen* 

Die spätere Passion nach dem Evangelium Markus (vom Jahre 
1729) ist ein bedeutsamer Fortschritt, aber immer mehr nur nach 
jener einseitig auf den Detailausdruck hinausgehenden Richtung. 
Doch sind die Becitative durchweg mehr im Sinne der Passion 
gehalten und dennoch weniger conventionell — meist characte- 
ristisch. Die Arien und Chöre treilbn in ihren Motiven fast noch 
entschiedenerden Qrundton, aber sie kommen eben so wenig, wie 
frtlh^, in einer einigermaassen ausgefUhrtcrcn Erschöpfung zur 
Erscheinung, und sie stehen nach dieser »Seite entschieden hinter 
jenen Arien der beiden Ahle s und Krieger 's zurück : 

Aria cou Flauti e Violini. 





6* 
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Va 



tcr sieh I 



9^ 



1. Noteabellase^Mr. T. 
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mim 
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Va - ter« sieh hier liegt dein Kind. 



hier liegt dein 




m 
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PS 



Kind! 



Va-tcr, sieh hier liegt dein Kind ! Darf der 



Kelch nicht von mir ge - hen? Datf der Kelch nicht 




p5 



von mir go - heuV Doch dein Wil - le mag ge- 
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8cbe - hen, Schlag und eeho * ne 

> 


rj= [^1-o- er 
nach 6e-fitl • len, 


, Denn ieb 






9 




sehi'cke mich in AI- len , Wie dein Rath es gnt bc-findt. 



Fühlbarer wird dieser Mangel einer eigentlichen Kunstg-estal- 
tung noch in den Chören und aueh in den CkoralbeurbeitunL,'en , 
was uns an dem ^feister klar werden wird, welcher die Passion in 
höchster Vollendung hinstellen sollte: Johann Seb. Bach. 

In den Cantaten ist Keiser nn^leieh freier in der inusikalif^elicn 
Construction. Hier fühlt er sieh nicht durch Anfurderungen der 
dramatischen Lebendigkeit des A^ rlaufs der ganzen Handhmg 
beengt. Einige Siitze ans der Cantate : ,.Dic verbebte Diana^', in 
der breitem Form der italieüischen Arien gehalten, sind iu dem 
Anhange niitgetheilt. ' 

Dasselbe gilt von der „Kayscrlichcn Friedenspost", Sing- 
Gcdichten und Arien, welche zur Feier des Reichsfriedensschlus- 
ses bei Gelegenheit einer Festvorstcllung aufgeführt TNTirdcn*, 
wie der Divertimenti serenessimi (nach italienischem Text und der 
Grä|in Aurora Königsmark gewidmet), und zum Theil auch 
von einzelnen Gesängen der ..^InsikalischenLandiust^S bestehend 
^fa verschiedenen Moralischen Cantaten aus neuen. Poesie 
von Menantcs".' 

So wenig posi^i^' JJedcutsaincs und der lebendigen Fortzeugung 
Würdiges und Fähiges demnach auch Keiser zu schaffen ver- 
stand, das- Verdienst, die ganze Bichtung der dramatischen Musik 
in eine neue Bahn geleitet zu haben, ist ihm unbestritten, und 



1. KAt«o1ietlair«.Kr. 

J. Oeclriickt Äii H a tu b ti r^' , ITlS. 
.'). UAiaburg, Anno 1714. 
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wir treffen bereits swei Mitlebende, Mattheson und Telemann, 
In seinem Sinne thätig, wo mi^licb die ganze Richtung noch ein« 
seitiger fortfahrend, als er. 

Mattheson, Joh., ist zu Hamburg 1681 geboren und «rhielt neben 
einer sorgföltigen Eniehung auch Unterricht in der Musik, namentUch 
auch im Contrapnnct. Allein seine achVne Stimme ffilurte ibn bereit» in 
seinem neunten Jabre auf das neu errichtete Theater, und bis in'e 
34. Jahr gehörte er demselben an, so daas ea wol leicht erldürlieh iat, 
wenn er vUhrend dieser Zeit weniger den contrapunetisehen Studien, 
als vielmehr der Opemmurik aich anwandtet welcher jene immer mehr 
ab ein lästiges Beiwerk «»rscliieneu sind. Er componierte lieber selbst 
Opern und schon 1699 brachte er seine erste Oper : Plejades zur Auffüh- 
rung. Ihr folgte im Jahre 1702 PoTBmna, und erst nach der Bekannt- 
schaft mit Haendel suchte er, wie er in seiner Selbstbiographie' eraählt, 
von diesem manche Kunstgriffe des Contrapuncts zu erlernen. 

Weit weniger glttcklich in der Erfindung geht er in seinen 
Compositionen dem Wortausdruck noch weit einseitiger nach, als 
K eis er. Winterfeld' macht schon darauf aufinerksam wie 
Mattheson gleich im Anfangschor seiner Passion, die er gleich- 
falls componierte : 




das Kingcn unter dem Druck lastender i^ndo darzustellen sucht« 



1. JShrenpforie , p«g. 187. 

:!. Der «vMgcJUcbc Klreticngcr.atio' , liftnil III. 
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Handgreiflicher wird die Malerei noch in folgenden Stellen : 
Das ban - gQ Hens fieng an ao atark zn klop - 
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kin-dar win - ale, win-a*le wil-der Sfin - den-knacht. 
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win-8'le^ wMerSttndenknecht, du Sttndanknecht. 
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In einer Stelle sucht er die Kegenbogen, welche der Evangelist 
auf dem Rücken des gegeisselten Erlösers erblickt, wenigstens in 
der Partitur darzustellen, und er wird dadurch auf eine Qeigenfigur 
geführt, die der Situatioagewias am allerwenigsten entspricht : 
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Da^s diese letzte vorauchte Mnh rci unkünntlerischc und unnütze 
Spielerei i.st, Ludarf wol kaum der Erwalmung. Wie weit aber 
jene wirklich in Musik ausj^^^efuhrtc Malerei Bereciitiguii<j^ liat, 
werden wir am besten in der BctraclitUDg jenes Meisters erörtern, 
der in seinen wiinderwirkendea Meisterwerken sie glciclifalls 
anwendet, Job. Seb. Bach. 

Ein so einseiti;^ auf das Detail und zwar vorwiegend auf die 
Aeusserlichkeitcn desselben gerichtetes Streben, konnte höchstens 
anregend auf bedeutendere Talente wirken, wie es denn auch 
wirklich geschehen ist. Haendel und Bach mögen beide hier, 
wenn auch vielleicht nicht gerade von Keiser und Matthe so n 
gelernt haben , aber doch angeregt worden sein. Zu irgend wel- 
cher positiven Bedeutung konnte Matth eson noch weniger 
gelangen als Keiser, weil er das ganze Kunstsvcrk in unvermit- 
telt neben einander stehende Einseinheiten auflöst. Mehr und 
grössere Bedeutung sollte Hattheson als Theoretiker, oder besser 
noch als Aesthetiker gewinnen. Ja wir dürfen ihn als solchen 
Michael Praetorius an die Seite setzen. Unermüdlich war er 
bemüht, der neuen Richtung neuen Boden zu gewinnen, ihr den 
gefilhrdeten Besita desselben behaupten zu helfen. „Das neu 
erSfinete Orchester«^ (1713), ,,Das besehütste Orchester^ (1717), 
„Die exemplarische Organistenprobe (1719), „Der hrauehbare 
Virtuos" (1720), „Das forschende Orchester" (1721), die Oritiea 
muneaf der Ephorus G&tHngentiB (1727), „Der musikalische Pa- 
triot" (1728), „Die grosse Generalbassschule als sweite Auflage 
der Organistenprobe und die kleine Generalbassschule" (1735), 
„Der Kern melodischer Wissenschaft" (1737), „Per vollkommene 
Capellmeister" und eine Menge anderer ähnlicher Werke verfolg- 
ten mit aller Eneigie selhstbewusst den Zweck : alte Vorurtheile 
auszurotten und der neuen Musikanschauung, wie der aus ihr her- 
vorgehenden neuen Musikpraxis Bahn zu machen. Am 17. April 
1764 starb er in Hamburg im 83. Lebensjahre. 

Ungleich bedeutender, als die Mattheson's, war die Begabung 
jenes andern genannten Mitlebenden und Mitstrebenden : 

Telemann (Georg Philipp), und er vielleicht wäre schon 
berufen gewesen, alle neuen Elemente der deutschen Tonkunst 
zu einem einheitlichen Kunstwerk zusammen su &B8en, wenn er 
sich dieselben neben der alten Praxia durch ein eneigisches Stu- 
dium und nicht nur oberflächlich durch eine beispiellose schaffende 
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Thätigkoit angeeignet hätte, wozu er freilich durch den ganzen 

Gang seines LoLcns bestimmt wurde. 

Aus seiner SelbstbiogTajjhi« erfahren wir, daas er am 14. Miirz 1681 
zu Magdeburg geboren ist und dort, weil er studieren sollte, das Gym- 
nasium besuchte. Seiner Matter war der Ilang zur Musik uichte weniger als 
erwünscht, xmd so «andteiäe ihn nach Hildesheim, nm ihn der Musik zu 
entsiehen. Allein hier fimd dieser gerade an dem Bector Calyör (der einige 
werthyoile Abhandlungen über hebrüiaehe Mudk geschrieben) gleichfalla 
einen Muik^und, und auch als erdieUniTaaittttLeipaigbeaog, fiindaieh 
baldYerleitnnggenug, dem wiederholtenVerbote aeiner Mutter entgegen der 
Muaik fleiaaig sich zu widmen , und schon ein Jahr nach seinem Eintreffen in 
L e I p z i g (1 7 Ol) Anden wir ihn als Musikdirector und Organisten an der neuen 
Kirche daselbst. 1704 wurde er Capellmeister des Grafen von Pminnitz 
zu Sorau; gieug 1708 als Concertmeister nach Eisenach und wurde 
.««pjitcr hier zum Capellmeister befördert. 1712 gicng er als Capellmeister 
nach Frankfurt a. M. und 1721 folgte er einem i'hrcnvollen Ruf als Cantor 
und Musikdirector nach Hamburg, wo er 1767 am 25. Juni auch starb. 

Kaum dürfte es noch einen Meister geben, der so viel geschrieben 
hat, als er. Das Vcrzeichniss seiner Werke ftihrt neben 40 Opern, 
fllr die Bühnen zu Bayreuth, Eisenach und Hamburg ge^ 
schrieben , 12 vollständige Jahrgänge Kirchenmusiken , 44 Passiona- 
musiken , 32 GelegenheitsmuBiken , 33 sogenannte Hamburger 
Capitainsmusiken (von dcnon jede eine Sonate und ein Oratorium 
enthält), 12 Trauermusiken, 14 Hochseitsmusiken, Oratorien und 
Serenaden, mehr denn 3(X) Ouvertüren und eine un2sählbajre Menge 
anderer Stücke für Gesang und die verschiedenstenlnstramente auf. 

Dass eine so grosse Thätigkeit nnä eine nnr bmchstückweis 
angeeignete Bildung nicht sonderlich bedeutimgsvoll für die 
Kunstentwickelung werden konnte, ist unzweifelhaft. Mehr noch 
wie seine Vorgänger ist er mit seiner reichen Arbeit auf Aeusser- 
lichkeiton angewiesen, und wie geschmacklos er hierbei wird, 
mag ein einziges Beispiel aus einer seiner Passionen beweisen : 

dör, da ich ge - fehlt, ge- lacht 
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Wie wunderlich, ja in vielen Fällen sogar komisch, alle diese 
Beötrebungen auch immerhin erscheinen mögen, sie crlan^i;en 
namenllich jener italienischen Richtung gegenüber, die neben 
den in Deutschland thätigen Italienern Buonoueini, (Mari, 
Ariosti, Caldara, Porbile, Conti und eine Menge andere, von 
zwei deutöchcn Meistern, Hasse und Graun, mit allem Fleiss 
auch in Deutschland geübt wurde, eine grosse Bedeutung. 

Hasse (Jos. Adolph) ist am 25. Marz IIVM) zu IU- ige dort", einem 
kleinen Städtchen unwt'it Hamburg, wotselbst ücm Vater Orgauisl war, 
geboren. Sein musikalisclieB Talent ezregte die Aufmerksamkeit des könig- 
Ucli polmschen Hofyoeten J. U. König; dieser emp&hl ihn anKei- 
ser aU Tenorist, und auf der Hamburger Bfihne und an Reiser 's Opem 
bildete er denmaeh saerst sein Talent. 172S gieng er als Hof- nnd Thea- 
tersänger nach Brannschveig und bier wurde auch seine erste Oper: 
Ätttiffomu, 1723 auerst anfgefUhrt. Die Oper gewann Beifall und so ent* 
scbloss er sieb, nacb Itolicu zu gehen, nm dort grSndtichere Studien an 
macben. 1724 reiste er dabin ab und studierte Anfangs unter Nie. Por- 
pora, spttter m^ttr dem jener Zeit noch lebenden, aber hocbbetagten 
Alessandro Stradclla. vnul bereits 1725 erhielt er von einem reichen 
Kaufmann den Auftrag, eine Sereuadt- für zwei Stimmen componieren: 
er entledigte sich dp?!?(»lben mit so bedeutendem Erfolge, dass ihm die 
(»per für 1726: ,S'r.^osfru((> zu eompouiereu übertragen wurde. Auch sie 
erwarl) Bich frrossin Juitall, nicht minder seine zweite Oper; Ailulu llt di 
Bilmia^ uaii die vurzüglichbteu Städte Italiens becifertcu sich, ihn als 
Maestro an der Spitze des Theaters zu sehen. 1727 kam er so nacb 
Venedig, und bier gewann er augleicb seine Frau, die jener Zeit schon 
hocbberttbmteSJtngerin Fan stina Bordon i. Eine dritte Oper: Demetrh, 
schrieb er gleichÜüls noch au Venedig. 1731 folgten beide einem Buf 
nach Dresden an den glänaenden Hof des Tersehwenderiscben, prunklie> 
benden Königs von Polen und Churflixsten von Sachsen ^ Angust. 
Hasse wurde aum Opereapellmeister ernannt und Fanstina anr ersten 
Hof- und Opemsängerin. Die erste Oper, welche er hier zur AuffQb- 
rang brachte, il/ewaiMfrv ndle Inddef errang ungeheuereu Beifall , nament- 
lich, weil er es verstanden hatte, seiner Otmahllu Gelegenheit zu /^eben, 
ihre Gesangsvirtuo^ität im hellsten (4Ianz zu zeigen, und diese machte 
namentlich auf den leieht entzündbaren König' einen nachhaltigem Ein- 
druck, Iiis dem Gatten lieb sein konnte. Hasse wurde jetzt wol absicht- 
lich möglichst entfernt von Dresden gehalten, bo dasü er in der Zeit bis 
1740 mehr in Rom, Neapel, Mailand und Venedig verweilte, als 
daheim. In diese Zdt fiült femer auch seine TbHtigkeit in London^ als 
Capellmeister an dem , der Haen del 'sehen Oper cntgegengesetaten Opem- 
nnternebmen (1738). Obgleich seine Oper ArUuer^ mit grossem Erfolge 
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gegeben wurde, y^liess er doch bald diese BteUe and mit ilir sugleich 
England. Erst nach 1740 gewann er wieder festem Boden in Dresden , 
bis er 1763 sammt seiner Gemahliu pensioniert wordc. £r gicug oaeh 
Wpen und compomeite dort bis 1766 itir den Carneval und su versehie- 
denen HofiPesten noeb seclw Opern und eine Menge kleinere Musikstücke. 
Hier stand er wiederum einem andern jener Heroen, welehe dem drama- 
tiscben St>'l die höchste Bedeutung geben sollten, oiif^rPirm. Gluek 
hatte nm diese Zeit seine Reform begonnen, und Hasse im Verein mit 
dem Dichter Mctastasio bemühten sich, die bisherige Art der italieni- 
schen Oper zu vortlicidipon. 

Aus Gesundheitürüeksichton und mehr wol noch auf den Wunsch seiner 
Gemahlin, zog er später nach Venedig, und hier starb er am 23. Dc- 
cember 1783. 

Daö Vcrzoiehni^s meiner Werke enthält 52 Opern, flurunter nur 
eine deutsche, ♦lir- übri<:fcii alle italienisch, 11 Oratorien, mehrere 
iVIe.s8<'n. 1 Requiem, -1 Tetleuni und andere Kirchonstücko, und 
daneben Synfonien, Sonaten für das Ciavier, Concerte, etc. 

Hasse ist wol der reinste Vertreter jenes, bereits früher cha- 
racterisiertcn italienischen Styls, der nur auf die Wirkung berech- 
net ist, nur rühren und aufregen soll. Bei jenen frühem Meistern 
hat die Coloratur, haben die Fiorituren und Passagen immer nur 
noch untergeordnete Bedeutung; vorwiegend bedeutsam ist noch 
die breite Cantilene, die sich Uber einer immer noch gewaltigem 
harmonischen Grundlage erhebt, und jenes Figurenwerk ist eben 
nur Schmuck und Ilülfsmittel. Bei Hasse tritt die Coloratur, das 
Fignrenwerk grdsstentheils als einziger Factor der dramatischen 
Wirkung auf — die eigentliche Cantilene ist so kurzathmig als 
möglich, und der harmonische Apparat auf das bescheidenste 
Maas jsurttckgedrängt, oft ganze Arien hindurch nur ans Tonika, 
Dominant und ünterdominant bestehend ; nur wenn der zweite 
Theil, wie gewöhnlich, „Minore" ist, wird die Ober- oder Unter- 
mediante hinzugezogen , und dies ist so stehend bei ihm, dass jeder 
mit diesen musikaiischen Mitteln vertraute Notencopist, wenn ihm 
die Anfangsmotive der Cantilene und die Passagen nur leichthin 
skizziert übergeben worden, mit Leichtigkeit Arien im echten Sl^l 
Haasens sehreiben konnte; ein Verfahren, das firtther wie noch heute 
von Meistern dieses italienischen Styls angewandt wurde. Einen 
grossem Harmoniereiohthum entwickelt Hasse höchstens in dem 
sogenannten. Crescendo (auch Stretta genannt), das gleichfalls 
meist schablonenhaft in jedor Arie wiederkehrt — > und immer 
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ziemlich di<\s4 Ibe harmonische Grundlage hat'. Dem entsprechend 
gestaltet sich auch die Instrumentation. Ihi* Schwerpunct liegt im 
Streichquartett, und zwar so, dass, wo Ohoen, Flöten oder Fagot- 
ten hinzutreten, sie eben meist nur das Qursrtett in (.>etaven nach 
oben oder unten verdoppeln. Die Blechinstrumente aber werden 
nur äusserst selten und ganz schüchtern austüllend verwendet, 
etwa mit Ausnahme der Hörner, welche hin und wieder mit einem 
winzigen Motiv heraustreten. Zu irgend welcher selbständigen 
Bedeutung gelangen weder diese noch jene Instrumente, und auch 
daft Streichquartett könnte füglich durcli jede andere Instmmen- 
tengattong ersetzt werden. So ist diese Hasse sehe Oper das ganz 
directe Gegenstück der Ke i s er 'sehen, und obgleich diese ungleich 
bedeutender und vor allem echt deutsch ist, vermochte sie sich 
doch nicht jener gegenüber zu halten , aus ganz natürlichen Grün- 
den. Dem Zeitaltw der Schminke und des Haarpuders musstc die 
Hasse 'sehe Oper ungleich mehr zusagen, als die Keiser'sche 
mit ihrer, wenn auch noch so oberflitehÜchen Wahrheit des dra> 
matischen Ausdrucks. Am deutlichsten spricht sich dies aus in 
der Opposition die Gluck in den Gegenden Deutschlands £uid, 
in welchen Hasse und Graun die Bühne beherrschten. Es dürfte 
hier schon am Ort sein, auf eine l&itik, welche Glückes „Aleetie" 
in der Nicolai'schen „Allgemeinen deutschen Bibliothek*** erfuhr, 
aufinerksam zumachen, weil sie mehr&ch auf Graun und Hasse 
hinweist und ziemlich bestimmt die Anforderungen darlegt, welche 
man jener Zeit an eine Oper stellte. Der Yer&sser jener Kritik 
zeigt sich als einen, zwar einseitig in den Anschauungen seiner 
Zeit befangenen, aber immerhin wol unterrichteten Mann* 

Er unterwirft zunächst die Einleitung Gluck's zur Partitur der 
Aketie. in welcher dieser Heister die leitenden Grundsätze seiner 
neuen Oper darlegt, einer scharfen Kritik, und wir b^egnen 
manchem durchaus berechtigten Einwurf. Der Gluck'schen 
Ansicht, von dem untergeordneteren Verhältniss der Musik dem 
Text gegenüber, stellt er einen Ausspruch von Batteuz* — eines 
Kunstrichters in den schienen Wueenschaften, wie ihn unser 
Kritiker nennt — entgegen und macht ihn zu dem seinigen: 
„Tritt die Musik auf, hat sie das Recht, alle ihre Beizungen 
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.schiniiiiern zu la.ssen. Das Theater gehört ihr zu. Die Poesie hat 
iiui dun zweiten und die Tanzkunst den dritten Rang. Die Verse 
sollen dem Gesang fo]g<m und iiim nicht vorgehen. Die Worte, oh 
sie gleich vor der iMusik verfertigt wurden, sind in diesem Falle 
nichts, als eine Verstärkung die man dem musikalischen Aus- 
druck giebt, um den Sinn desselben deutlicher und verständlicher 
zu machen. Nicht die schönsten Verse, sondern die rührendsten 
nehmen die Musik am besten an." Weiterhin spricht es dann die 
erwähnte Kritik klar aus : i,Die IVIusik nuiss .sieii uiit Aufsdi iickung 
alles dessen, was sie ausdrücken kann, bescliäftigen, als wenn sie 
allein dem Zuhörer einen deutlichen Bcgriti" von dem, was er zu 
fühlen hat, gehen und diese Empfindungen in ihm zu erregen 
hätte.'" 8(1 einseitig diese Ansicht immerliin ist, sie bleibt bemer- 
kenswerth weil sie die der Zeit ist, und weil man dies alles in 
Hasse's und Graun's Opern und Oratorien zu finden vermeinte, 
fanden diese den ungetheilten Beifall. Man hielt eben die aixm» 
liehe An- und Aufregung, welche ihnen diese Musik so bequem 
gewährte für den Ausdruck und die Erweckung schöner Gefühle, 
die man von ihr verlangte, und es ist ergötzlich und ärgerlich 
svgleich wie unser Referent weiteriun den Meister des dramati- 
schen Ausdrucks, Gluck, zu Hasse und G-raun in die Schule 
schickt, um diesen dort zu erlernen. 

Gluck hatte in dem Vorbericht seiner Partitur anter anderm 
als leitendes Princip hingestellt „dass er nicht den Sttnger in der 
grOsBten Hitze der Unterredung auf haiton will , um erst das Ende 
eines langweiligen Hitornells abzuifarten^^ , und sein Kritiker be- 
merkt dazu : „Das Bitomell muss eben die Hitze in d^ Tdnen 
zeigen, welche im Gesprfiche liegt, es muss sie fortsetzen, ja gar 
wo möglich noch ventitrken. Ist das Bitornell in den TOnen wirk- 
lieh langweilig, so ist es ein Fehler des von Einsicht in den wah- 
ren Ausdruck entblOssten Componisten. — Wer hat aber endlich 
dem Oomponisten jemals die Freiheit benommen, da, wo sich kein 
Ritomell hinsehii^ty auch keines hinzusetzen?^* 

Oluck will femer nicht „den Sänger mitten im Worte auf 
einem gttnstigen Selbstlaute aufhalten, er will ihn nicht mit der 
Leichtigkeit und Biegsamkeit seiner Stimme prahlen lassen^S 
hiefgegen macht sein Kritiker den Einwand geltend, „dass, wenn 
die Stimme Bouladen auszulühren und das Ohr sie zu vertragen 
im Stande sei, es unrecht sei, sie zu verwerfen, aberdies sind 
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Passagicn das beste Mittel, unsern Arien die gehörige Ausfllhrlieh- 
keit und den gehörigen Umfang der Modulation und Tonfttlirnng 
dee Componisten zu geben, den ein ausgefUbrtes Stfick haben 
mu88. Widrigenfalls wOiden die Arien so klein wie die Oden, oder 
mit unaussteblich vielen Wiederiiolungen der Worte Uberladen 
worden. Wollte man den Text einer Arie desto länger machen, 
wie in der vorhabenden Oper oft geschehen ist, so würde ein mu- 
sikalischer Ausdruek den andern jagen und keiner seine recht- 
mässige Ausführlichkeit erhalten; und man wttrde am Ende einer 
solchen Arie aus der Verwirrung so verschiedener Gedanken 
nichts behalten haben, und nicht wissen, was man gehört hätte. 
Es will dt eben das sein, als wenn man durch die schönste Bilder- 
gallerie mit trabeiiflcn Füssen clurehc^e laufen wäre. Es kommt 
freilich bei dem ( Icbrauch der l'a.ssagien hauptsächlich daraui an, 
dass der Componist die Pa^sagicn dem Vorwurf L'cmäss eingerichtet 
und sie nicht im Ueberfluss anbringet, widni^tniallö hat er nicht 
ausgedrückt, was er ausdrücken sollte; und der Fehler liegt an 
ihm, nicht an den Passagien." 

Bei Gelegenheit der Aeusserung Gl uck's , „dass er über den 
zweiten Theil der Arie nicht in möglichütor Geschwindif^'^keit weg- 
gestolpert, um die Worte des ersten Theils wieder, wie gewöhn- 
lich, richtig viermal zu wiederholen, und die Arie da zu endigen, 
wo ihr kSinn nicht aus ist, nur um dem Sänger Gelegenheit zu 
lassen, seine Grillen in mannichfaltigcr Veränderung eines und 
des anderen .Satzes auszukramen", fragt unser Kritiker ganz naiv : 
„Wo ist denn das Gesetz, dass alle Arien, wenn os der Inhalt 
nicht verstattet , da Capo müssen wiederholet werden?" und ver- 
theidigt dann die Voränderungen, weiche sich geschickte Sänger 
bei Wiederholung der Arie erlauben. ..Das Vergnügen über die 
Erfindungskraft eines geschickten KSängers ist auch ein Vergnü- 
gen. Diese Wiederiiolungen können auch dem Componisten Ge- 
legenheit zu neuen Einrichtungen geben, ohne dass er dabei der 
Musik die Flügel beschneidet. Aus Hasse n 's „AVawio und Tube** 
kann man sehen, wie es Herr R. Gluck hätte machen sollen, 
wenn er der Poesie hätte genug thun und auch der Musik hätte 
ihre Rechte lassen wollen." 

Auch die schöne Einfalt (bella semplidta)^ die Gluck zu erhal- 
ten suchte, erregte den Widerspruch seines Kritiker«;. ^,Ist das 
auch eine solche, wenn man einer schönen Kunst die Hälfte ihrwr 
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wesentlichsten Zierden ubrcissen will ? Wflrdc das auch wol 
eine schünc Einfalt sein, wenn man ,,Das befreite Jerusalem" 
eines Taaso oder ,,Da8 verlorene Paradies'' eines iiilton, oder 
den „Messias eines Klopstock in eine Erzähliin»' im Zei- 
tungsstyl übersetzen und folglich das Poetische daraus weglassen 
wollte ? " 

Charaeteristischer noch, als diese mehr allgemeinen Gesichts- 
punkte unsers Kritikers, sind die Ausstellungen, die er an der 
Oper Alcesfe speciell macht. Dass die Ouvertüre abweichend von 

der Rcg-el nur aus einem Satze besteht, hiilt er ftlr keinen Fehler, 
aber sie erscheint ilun iiizarr nnd - ein sehr bezeichnendes 
Moment fllr die ganze Auffassujii: der ( )pcr im Allgemeinen — 
der erste Hauptabschnitt ist ihm zu lang. ,,E8 währet (51 Tacte, 
ehe die erste Hauptcadenz in der Quinte kommt."" (Bei Hasse 
und Graun ist dos Mellich anders, sie arbeiten iast nur mit 
Cadenzen.) 

An den Arien findet er dagegen viel zu loben, nur gewähren 
sie ihm eben keine rechte Zeit, zu gvnieosen. ,,Kanm fangt man 
einen Satz recht zu gemessen an , so wird er schon durch einen 
andern abgelöst: so dass am Ende wenig oder kein Eindruck 
sniückbleibt." Auch verschiedene Obfire sind ihm von guter Wir- 
kung; vor allem aber lobt er die Instrumentation und namentlich 
die Einführung einiger Blasinstrumente , die früher in der Oper 
nicht gebräuchlich waren, wie die drei Posaunen und ihre oft 
glückliche Vermischung mit Waldhörnern, Oboen, Flöten und 
dem Streichquartett, ferner den Gebrauch der englischen fiOmer 
und der Schalümo. Dagegen erregen alle eigentlich dramatischen, 
so recht aus der Situation heraus erfundenen Stellen, wie in dem 
Chore : Cfts amimeio fimssto^ der hinter der Scene gesungene 
Chor von BSssen, welcher mit seinem dtirch mehrere Tacte 
wiederholten „Fkiggiamo^*^ das murmelnd davoneilende Volk reprfl> 
sentiert, wie Jener in seiner Ein&chheit erschttttemde Chor der 
unterirdischen Cteister; Jener in BeciCatiwerBen gehaltene der 
Diener des Tempels und der Eiliger von Phera und namentlich 
jene characteristische Arie der Alceste : Chi mi parlal seinen 
Orimm. 

„Herr B. Gluck, heisst es dann weiter, hat endlich in dieser 
Oper den Grazien allzuwenig geopfert. Wie viel steife und 
trockene Melodien wird nicht einer, der mit Hassen, mit 
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Oraanen nur einigermaasBen bekannt ist, in dieser Oper finden. 
Wir rerlangen gar nicht, dass Herr GL Überall den Bflagen Herrn 
oder gar den Sjbariten hätte ventellen sollen. Aber an vielen 
Stellen hätte er auch in dieser Oper, ohne Schaden des Affects, 
vielleicht wenn er reifer hätte nachdenken wollen, fliessendere 
und gefiüligere Melodien anbringen kennen. Das Ohr muss 
auch seine Oenugthnung haben, sonst ist ja, wenn von Wir- 
kungen der Musik die Bede ist, kein andere Weg zum Herzen 
oflFen." 

Präciscr noch fasst eine andere Kritik der Gluck sehen Opern- 
form* die ganze Anscliauiuig^sweise jener Zeit über die Oper in 
folgenden Worten zusammen: „Kine Melodie, die nichts als höch- 
stens eine miisikalisehe Duclamation ist, sowie sie beinahe durcli 
die ganze Oper „//^///^enie" des Herrn v. Gluck nichts anders ist, 
und aus diesem Grunde nicht einmal Melodie genannt zu werden 
verdient, nähert sich zu sehr der Sprache, glitscht zu eilig über 
die Empfindung hinweg und hält uns nur kurze Zeit auf einem 
festen Punkt der Empfindung still." 

Wie ja auch die Anhänger Gluck's, so wollten seine Geerner 
das dramatische Kunstwerk vielmehr für den Zuhörer, als im 
Sinne des Drama's construicren. Sic sprecln n überall von der 
Wirkung der ]\Iusik, nirgends von der dramatisclien Entwickelung. 
Die r^lusik soll ihre Empfindung anregen und schöne Gefühle in 
ihnen erwecken. Sie wollen die Coloratur nicht vermissen, nicht, 
weil sie ihnen ;i!s dramatisches Darstellungsmittel gilt, sondern 
weil sie ihnen \ ergnügen toacht. Die breiteren F(jrmen der iVi-ie 
ziehen sie der knappen Liedform vor, nicht, weil sie ihnen Kaum 
für eine vollständige Ersehrt])fung der, durch die Situation beding- 
ten Stimmung gewähren, sondern weil sie ihnen Zeit lassen, die 
angeregten, angenehmen Empfindungen recht auszukosten. Nur 
hieraus wird erklärlich, dass selbst so unterrichtete Kunstkritiker 
wie die oben angezogenen, die italienische Oper der von Keiser 
und selbst der Gluck'schen Oper vorzogen. Die Idee eines wirk- 
lich musikalischen Drama's, welche sich in jener schon wirksam 
craeigt und bei Gluck entschieden leitendes Princip wird^ lag 
der ganzen Zeit so fern, dass wir selbst bei den Verehrern und 
enthusiastischen Herolden der neuen Opemfimn im Ganzen wenig 
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davon gewahren*. Auch seine firansdiischen und deutschen 
Freunde und Vertheidigcr sahen in der keuschen Zurückhaltung, 
mit welcher der Meister sich dem Text unterordnete, das AVesent- 
licbste der neuen Kel'unn, und nur einzelne erschütternde oder 
äusserlich iH^-vortretende ]\Iomcntc des draraatisclien Ausdrucks 
imponierten ihnen, und sie boten daher in ihrer Kritik den Geg- 
nern eine Menge schwaelKr Seiten dar, welche diese meist ge- 
schickt zu benutzen a\ ussten. Dasb Gluck mit seiner Oper auf 
dem Boden der italienischen steht, dass er ihren Mechanismus 



l. Wie tcbon die , meiM aoUken Stoffe , iUmUch wie oiiut in Fraukrcich don AnKcb«aaiig«ii 
d«r 2«lt gemto betaradelt wtird«!!, nAare efae Seen« ant „Luetut Papiriu«", von Hatte 

coinponicrt und in Berlin anfgefflbrt darthnn. LnciuH Papirins, 430 naili Krbanungr 
Born« in Kriege wider die Sumiter snm Diotator ernannt, ist veraolaiit aaeli Born 
sturHelc tn et]«» und lutt tetneaa Unterfeldherra Qalntns Fabius, dem BrwMlitteii von 

I'apiria, der Tochter detPapIrlUB, die gcmt-Rsenslen Befehle ertbeilt, Jeden ZDiainiUon- 
•toEs mit dem Feinde an Tenoelden. Trotzdem hat Fabius dio Schlacht angenommen und 
obgleich er «inen gliinzcadcn Sieg crrungoii , hüU I> a p i r l u s uach seiner ItUckkcbr streuguf 
Gericht Uber ihn : 

L. P. Miorbcr don Gorichtsetobll 

Pap. Vater und Uorr! 



Lucius Papiriui. Qni la seil» eonilet 

Papiria. Padro o Signor! . . . 
L. P. Nel campo 

Papiria ancor? 
t^c amore 

8« lagrln« dl flglia In eor di |Mdre. 



L. }'. l'apiria . noch im Lager 



Pap. 



Pap. Wenn die Liebe, 

Wenn die Thrftnen einer Tochter In dem 
Hprzoti eines Vaters. . 
L. r. Wo der Richter »itzt, iiui sich.) 
Da b«re( der Vater niobt. 
Oehe, und Qiiiiitus konmif' zti mirl 
Pap. O Gott, Fabius, mein Lcbeu! — 
L.¥» Fabltts, antworte unr da« wae ieh dich 
frage , 

Animrorte nur and nicht« weiter. 
Q.F. Mein Hund wird niebte Änderet 

Zu seiner Ri rlitfertigung'vorbringen. 
L. P. Hat der DicUtor dio obei^te Uerrschaftir 
Ja, er basale. Rom. der Senat and dat Volk 
Ilaben sie ihm gegeben. 
L, P, Sollte et dem Oeueral der Cavaiierie 
allein erlanbt celn 
Ohne Strafe darwlder ateb SBTergwbn? 

F. Nein 1 wenn aber 

£. P. Verteblebe alte kQbne UnUcbaldigaug, 
Was habe ich dir b«I neinor Abrelaa 
befohlen ? ' 
Q.F. Nicht zu schlagen. 
L, P. Waa batt dn getbau ? 
Q,F. leb habe ge»ehiH^pu ,damanmicbberaiM* 
forderte , etc. 

la d«r |,Amlde" «ingt RlnatdOf «U er die Zanberlacel TerlKaat und Armlde in 
Obaaiaebt vor ihm liegt : 

Pieta m'affrena Die Erbarmung verhindert mich daran, 

Cortwia ml ritten. Und di« Hftfllebbett bblt mieb mrftcb. 



L.P. Ovo il giudicc eicdo (Üiede.) 

11 Padr« non aacolta. 

Parti , o Quiuto a mc venga. 
Pap. (Oh Dei!} Fttbio mia viu! 
£. P. Fable a qaanto aol ebledo 

Uispondl 0 ouUa pi&. 
QukamraMtu. Kall' altro 11 iabbre 

ProdnrrA in »na dlfi -^a. 
Im P. Dei Dittator tommo e l'lmpcru t 
Q,F, B tommo t Roma, 8enato e Plebe 
Quenta a liü diero alia pDiisaauu 
' L. P. At solo Haitre de Cavalieri 

Lecito sia diatnbidlrlo ftnpaiifiir 

Q.F. Mo! ma quaado^ ' 

L, P. Boapeadl ognl diteolpa audace. 

la partlr eb« t'lmpoal? 

Q.F. Di non puguar. 

X. P. Cb« fettt? 

Q.F. Provoeatepugnai. 
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nur ziisaiinnengerückt und zu eiucm lebendigen Organismus um- 
gestaltet hatte, das war ihnen allen entgangen, und so wurden 
die Gegner nicht aus ihrer Stellung N erdrängt, "während der 
Nachweis jener Thatsachc .sie hätte vollständig enLwaHiujn inüo- 
scn. Die Italiener behaupteten das Feld auch jenem grösseren 
Weiister gegenüber, der endlich daa muisikalische Drama mit 
Menschen bevölkerte , in denen individuelles Leben pulsiert — 
jMozart. 

Musikalisch weit bedeutsamer als die Oper Hasse's ist die von 
Graun. 

Graun i Carl Heinrich . fri'b. ITOI zu Wahrenbruck iu 8aeli8en, 
erregte schon auf der Kreu/schuIe zu Dreadeu, welche er 1713 bezog, 
die Aufmerksainkt it der Ivuustfrcunde durch ßcinc eehöne Sopranstiuime, 
und sang bereite» 1719 iu den Opera von Lotti und Heiuichcn. Nach- 
dem er 1720 die SoHnle Terlasaen batte, trat «r Öfter in kiiehliolien Ton- 
werken auf, und 1725 kam er als Tenontnger nadi Braune chweig. 
Die Arie adaer ersten Rolle hatte er sieh selbst nach seinem Geechmaek 
nmgearbeitet, und er ensuig damit aolehen BeiftU, daas ihm die Compo- 
mtion einer Oper Obertriigen und er zum Vieecapellmeister ernannt wurde. 
1785 gieng er nack Bkeinsberg in die Cap^e des Kronprlnien von 
FteUBsen — dem nachmaligen Könige Friedrieb d. Gr. Hier schrieb 
er namentlich Cantaten für seine eigene Stimme, und ihre Zahl wird auf 
50 angegeben : namentlich durch sie er>varb er sich die Gunst des Kron- 
prinzen. Mit der Thronbesteigung Friedrichs 1740 wurden zugleich 
die Vorkehrungen zur Errichtung einer italienisclien Oper iu Berlin 
getroffen. Graun frienp noch in demselben Jahre aacli Italien, um Sän- 
ger und Sängerinnen zu engagieren. Nach Ablauf eines Jahres keiute er 
wieder zurück und widmete nun als Dirigent und l'omjjonist seine fast 
ausschlieseliche Thätigkeit der italienischen Oper. Seine erste für Ber- 
lin geeetste Oper ist „Kodelinde^' (1711/2), und bis zum Jabte 1756 
föhrte er jedee Jabr meist mehrere sdnw neuen Opern auf und erbingte 
damit, wie wir aabm, mit Hasse gemeinsam die Herrschaft nickt nur 
Uber die Bühnen, sondern über den gesammten Oesebmack seiner Zeit. 
Von seinen sahbreichen Werken hat sieb nur das Pasaionsoratorium : 
,4>er Tod Jesu** und die Musik zu Klopsioek^s Aufentehungslied : 
,,Auferstebn , ja aufcrstchn wirst du mem Leib naeb kurier Ruh", er> 
halten. Graun starb 1759 am 8. August. 

Das Becitatir G-raun's erhebt sich wenig Über das der Hasse - 
sehen Oper. Nur selten findet auch er Veranlassung, einzelne 
Worte oder Stellen der Rede durch Instrumentalbegleitu^ su 
illustrieren. Im Allgemeinen eilt auch er so rasch als möglich 
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in den bequemsten Intervallen den Arien zu. Das, was die Graun'- 
Bche Arie — und sie ist auch hier die Hauptsache — von der 
Hasse'.s auszeichnet, ist zimäclist eine viel f^cfcstigtere harmoni- 
sche und nielodisciic Grurulhi^^c. Wir merken ilmen nicht nur 
den Einfluss der Keiner 'sehen Cantaten, die Graun früh zu sei- 
ner Lieblingsmusik erkoren, sondern namentlich aucli an, dass 
ihr Meister auf dem Gebiete des deutschen Liedes heimisch und 
thätig- ist'. Daher begegnen wir einem wirklich in sich abgerun- 
deten, zum Theil vollendeten Periodenbau, wie wir ihn eigent- 
lich wol bei Hasse nicht £nden durften : 
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Wenn fernerhin aueh im Allgemeinen die Arie sieh ganz in 
derselben nur rein sinnlich anregenden Weise Hasse's hlllt, so 
finden wir doch auch nicht selten Stellen, in welchen Grann sich 
zu einer gewissen Gewalt dramatischen Ausdrucks erhebt, die 
jener nicht kannte, wie in folgender Stelle der Amida: 

P 




or - ren-di De-mo-ni, 
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Ein trcffeiidor Bclo«:^ biotot aiicli die* mitgetliciltc Arie. 

Auch rliytliniisch "weiss er oft in jonor Weise Keiser's, die wir 
bereits besprachen , diircli Vcrlegun<^ des musikalischen Aceents 
nach oinor acccnthjscn Sylbe und den dadurch horboi<;oführteii 
Widerstroit drauiatisclic Wirkung zu crziohMi, wiihrond Hasse 
im Rhythmus fast iKH'li dürftiger ist, als in der 1 rarniunif und doni 
Periodonbau. So iiat Graun entschieden inncrhall) der italieni- 
schen Oper geleistet, wa« zu leisten warj ja mit jcucu crwähntcu 



1. Notanteilave. Mr. 10. 
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dramatisch wirksam heraustretenden Gefühisinomcnton geht er 
eigentlich schon über dieselbe hinaus. Diese waren ihr doch 
eigentlich fremd und sie leiten ganz folgerichtig zur Gluck'schen 
Oper hinüber. ]Mit diesem ernstem Streben und seinen reichem 
und gewaltigaru Mitteln erlangt Graun aber auch, wenn auch nur 
für seine Zeit und ihre AuBläufer, auf dem Gebiete der religiösen 
Musik Bedeutung. Wir wissen, sein „Tod Jcsn" erlangte eine 
Popularität, wie kaum ein anderes ähnliches Werk, und sie war 
für seine Zeit eine wolbegründetc, während wir es giuiz gerecht- 
fertigt finden, dass sich der geiitiiche Eifer unserer Tage bis 2U 
dem Verbote der Aufführung dieses Werkes in der Kirche ver- 
anlasst sah. Ein kirchliches TonstlLck ist der „Tod Jcsu*^ trots 
mancherlei Vinrztlge eben so wenig, wie die Opern Hasse's und 
G rann's dramatische Kunstwerke sind. , 

Die mebteii Becitatiye und Chöre sind allerdings mit einer 
gewissen religiösen Weihe geschrieben, allein auch sie ragen 
doch niigends, wie in der Fassion Ton Joh. Seb. Bach an das 
welterschütterndeEreigniss, das siererktlnden und Terherrlichen, 
heran. Auch sie beaeugen, dass Graun wol das Bewusstsein von 
der Tragik des Ereignisses, nicht aber von der welterlOsenden 
Bedeutung des Opfertodes Jesu hatte. Alles übrige aber, die 
Duetten und Arien, von jener thrSnenreiohen sentimentalen Arie : 
„Ihr weichgeschaffene Seelen", bis zu Jen« mit dem glänzendsten 
Theaterflitter ausgestatteten: „Singt dem göttlichen Fttipheten", 
sind alle so vollstftndig in dem damaligen italienischen Theater- 
styl gehalten, dass eine Uebertragung auf irgend einen tragischen - 
Opemstoff nur zu ihrem eigenen Vortheil unternommen worden 
kdnnte, und jenes bertthmte : „Siehe, es hat ttberwunden der LOwe 
aus Juda^, konnte nur in einer Zeit Bertthmthdt klangen, die 
J oh. Seb. Bach vollständig vergessen lernte. 

Unter den Musikern seiner Zeit fand dies Werk auch vielseiti- 
gen Widerspruch, und mehrere Tonsetzer componierten ch aufs 
neue, unter andern Tel cmann und der seiner Zeit als p^ewaiul- 
tcr Dilettant ijokanute Advocat Krause — allein die Graun'- 
sclic^Coiiipo.sition kam eben d(^n Anforderungen jener Zeit in zu 
liebensvvürdigor Weise entgegen, und so behauptete sie das Feld 
durch ein ganzes Jalirliundert. 

So beherrselite di(:; italicniüchu Oper da.s <>csammtc öÜ'untliche 
Musikleben nicht nur auf der BUlme, sondern zum grossen Theil 
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selbst in der Kirche, waA wir werden eigentlicli nur von jenem 
Leipziger Cantor zu berichten haben, dass er sich nxdlständig 
rein erhalten hat,, und seine wunderwürdigen Werke eigentlieh 
nur füae sich und seinem Gott zu Ehren schrieb, als die Tonkunst 
mit lärmendem Prunk auf offenem Markt ein^ genusssfichtigen 
Menge entgegengeführt wurde. • 

Auch die Hamburgs deutsche Oper war dem allgemein 
herrschenden Geschmack zum Opfer gefallen. Bereits von 1718 
an wurde in Hamburg keine einzige irgendwie bemerkenswerthe 
neue Xationaloper gegeben. Zugleich nahm jene früher nur in 
vereinzelten Füllen hervortretende Unsitte überhand, bei den 
Arien den italieiiiischcn Text beizubehalten und nur die Recita- 
tive zu ü Ii ersetzen. Es war dies eine ganz natürliche Consetjuenz 
der gan/A n Kichtung und des Geschmacks. Mau wollte ja in jener 
Zeit durch die Musik nur angenehm angeregt sein , und hierzu 
war die italienische Sprache natürlich weit geeiji^neter, als die 
deutsche. Namentlich wurden die für London geschriebenen 
Opern HaendeTs in dieser Weise in Hamburg gegeben. Auch 
jenes Verfahren, nach welchem endlich die verschiedenen Acte 
der Oper von verRchiedenen Componisten in Musik gesezt wurden, 
ist als eine ganz natürliche Consequenz zu betrachten. Zu dem 
Vergnügen, welches dem hörenden Publikum die Musik selbst 
bereitete, gesellte sieh noch der besondere Reiz: Kritik üben und 
für seinen besondern Liebling gegen dessen Rivalen Rartei ergrei- 
fen zu dürfen. Die italienische Oper hatte in ihrem ganzen Zu- 
schnitt ein eie^enflich dramatisches Interesse zu wenig berücksich- 
tigt, um CS nicht ganz nattirlich zu ünden, dass es bald allen 
übrigen geopfert wird. Zwar erheben sich gewichtige Stimmen 
gegen dies Verfahren, Mattheson sagt', als er auf die Oper 
Muzio SccBvolttj deren einzelne Acte von Buononcini, Mattel 
und Haendel herrührten: „Sollte dergleichen Aristocratie fem er 
bei den Opern einreisscn, so dürfte vors erste schwerlich unter 
den Componisten ein Monarch entstehen, und viel weniger unter 
denen hiesigen Orts", und an einer andern Stelle: „Wahr ist, 
dass in England sowol, als hier, seit einigen Jahren viele Dra- 
mata schändlich zerflickt, serll^pt und wie ein Harlequinskleid 
mit allerhandartigen Lumpen ausstaffirt worden sind. Aber die 
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Verfasiersind nicht 8chuld,fiM»nd6ni bisweilen derUnTeretand eineg 
Directon, welcher meint ^ was nur schön sei, mttsse sich gleich 
aller Orten passen; bisweilen anch der Qoüt bei den Zuschauern , 
welchen man es Öfters nicht bizarr genug machen kann." 

Dass Telemann, seit 1721 auch fOr die Hamburger Bfihne 
thAtig, und später mit 300 Thaler Jahresgehalt als Opemcompo- 
nist angestellt, nicht der von HatthesOn ersehnte Monarch war, 
haben wir bereits erwähnt, und so trieb denn die Oper auf der 
einmal angeschlagenen Bahn weiter. Um das erstorbene ^toesse 
des Publikums wieder rege su machen, verband man sogar ver- 
schiedene Sttlcke zu einer Opera comique. Fastnacht 1724 wur- 
den unter dem Titel : „Der Besehluss des Carnevals", drei ver- 
schiedene Stacke, ein französisches Spectakelstttck : LEwrope 
galcmU^ eine französische Gomedie : LaßUe Capitaine (beide Stttcke 
französisch) , und das bekannte italienische Intomezzo : II Capi- 
ttmo, in deutscher Uebersetzung gegeben*. Allein auch hiermit 
scheint man keinen grössem £b*folg erreicht zu haben, und so 
kam man endlich auf den an sich gewiss nicht unglücklichen 
Gedanken, die comische Oper zu nationalisieren, wie dies ja 
bereits in Italien in den Intermezzis geschehen war. Schon Kei« 
ser hatte 1710 den Anfang mit seinem comischen Sin^^öpiel: Le 
hon vivant oder „Die Leipziger Messe" gemacht, und K eiser war 
mit seiner reichen Begtabiinjo;^ für eine in den knappsten Umrissen 
erfolgenden Characteristik der Situation und Stimmung ausnahms- 
weise beliiliigt, die dcutsclic comische Oper herauszubilden. Allein 
sie ßcLcitcrte wol haapLsächlich daran, dass^ als man ihre Ausbil- 
dung emstlicher betrieb, man sie lucalisierte. Im Jahre 1725 
erschienen : ,,Der Hamburger Jahrmarkt'* oder „Der glückliche 
Betrug", von d(m Theaterdichter und Uebersetzcr Praetorius 
verfasst und von Keiser in Musik gesetzt, und noch in demselben 
Jahre: „Die Hamburger Schlachtzeif" auf der Bühne. Diezweite 
Vorstellung der letztern wurde indegs durch den hohen Rath ver- 
hindert, und so waren ancli diese Versuche crtolgios verlaufen. 
Von jetzt erschienen eben fast nur italienische und französische 
und jene bereits erwähntrn I\!isehopern auf der Bühne. Die 1735 
aufgeführte Circe war ursprünglich halb französisch, halb hollän- 
disch abgefasBt, und aus verschiedenen spanischen, französischen 
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und holländischen Schriftstclicrn ziLsammcngetragen. 8ie war von 
Practorius übersetzt worden, und Keiser hatte nur die Recita- 
tive und die kleineren deutschen, meist comischen Arien gesetzt, 
während die eechsundzwanzig grösseren Arien aus den beliebte- 
sten italieniselirn Opern von Leonardo Vinci, Gremiani, Gia- 
cometti und Hasse entlehnt waren. Dabei worden auch die 
äussern Verhältnisse des Hamburger Theaters immer schlechter. 
1738 und 1739 bezog dieNeuber mit ihrer Truppe das Haus und 
in den vierziger Jahren war auch die Hamburger deutsche Op^ 
vollständig eingegangen.* 

Im übrigen Deutschland begegnen wir nur vereinzelten Ver- 
suchen, die deutsche Oper einzuführen. Das deutsche Singspiel 
in jener ursprünglichem Form ist wol nie ganz ausgestorben 
gewesen. Seif der Mitte des siebzehnten Jahrhunderts wird es 
wiederum häufigor und namentlich von den Dichtem der zweiten 
schlesischen Dichtersdiule, nachdem die Ljrik wieder einige 
Pfl^e gefunden hatte, wurde auch das Liederspiel, s. B. durch 
Andreas G-ryphius (1616 — 64), wiederum angebaut. Seitdem 
haben sich verschiedene Dichter dieser Gattung des Schauspiels 
zugewendet Die Musik hierzu hat übrigens mit der eigentlichen 
Oper wenig gemein, weshalb alle diese Bestrebungen passender 
in eins der nächsten Oapitel verwiesen werden. 

Der erste grössere Versuch, eine deutsche Oper wiederum zu 
gründen, wurde wol in Mannheim unternommen. 

Der Chnrftbrst Carl l'heodor (geb. 1724) war nicht nur ein 
Beförderer von Poesie und Musik, sondern in letzterer selbst 
geübt. Eifrig bemüht, an Stelle des französischen Theaters eine 
deutsdie Bühne zu gründen, liess er ein neues Theater bauen 
und trat mit Lessing und Eckhof in Unterhandlung, wegen 
Uebernahme und Leitung desselben. Obwol dieselben sich zer- 
schlugen ^ so trat das Unternehmen dennoch ins Leben. Der Chur- 
fürst hatte sich bestimmt entschlossen, von nun an kein ausländi- 
sches Spectakel mehr an seinem Hofe zu halten, sondern auf 
seinem Operntheater grosse deutsche Singspiele aus der vaterlän- 
dischen Geschichte darstellen zu lassen". Die Opembühne wurde 
1777 am ö. Januar mit „Gilntlier von Schwarzburg", von Holz- 
hauer componiert, eröflfnet. Hoiübauer (1711 in VVi<iU geboren) 

1. VMTft* IttBdoer, a. a* O. 
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war nach Fuz Qradiu ad JPartMmm gebildet und hatte aach 
längere Zeit in Italien gelebt, ehe er 1750 als Capellmeister nach 
Stuttgart und 1752 nach Mannheim gieng. Mosart, der die 
Oper bei seiner Anwesenheit in Mannheim hOrte, rtthmte sie als 
sehr schön in einem Briefe vom 16. November 1777.' 

Die Aufführung war auch eine ganz vortreffliche. Das Mann« 
heimer Orchester war jener Zeit weltberühmt Es hatte die 
Capelle der 1740 gegründeten Berliner, wie der Wiener itiüiieni- 
schen Oper ttberflügelt. Johann Stamits, ein bedeutender Vio- 
linspieler, nach welchem eine besondere Schule die Mannheimer 
genannt wurde, und sein SchUler, Christian Cannabicb, hat- 
ten als Concertmeister das Orchester auf diese hohe Stufe der Bil- 
dung gebracht. Man schreibt ihnen namentlich die virtuose Aus- 
bildnng des Crescendo und Decrescendo zu. Daneben nun wirkten 
ausgezeichnete Sänger und Sängerinnen. Anton Kaaff, der 
Tenorist von europäischem Rufe (1714 in 0( Isdorf in Jülich 
geboren) war zwar nicht mehr in der JMUtc der, fahre, allein er 
sang doch noch so vortrefflich^ dasH er 177 j nach Stuttgart 
berufen wurde, um in Jomelli's Fetonte zu singen und dabei 
alles hinriss. 

Sängerinnen waren: Dorothea Wendling, als eine der 
kunstferti^'8ten Sängerinnen ihrer Zeit, die deutsche j\Ielporaene 
genannt, und ihre Schwägerin Elisabeth Auguste, kaum min- 
der bedeutend, und FranziscaDanzi. 

Von nachhaltigerer Bedeutung schienen hier die Arbeiten 
Anton Schweitzer's (geb. 1737) werden zu wollen. Auch er 
hat, nachdem er in seiner Vaterstadt Coburg und dann in Bay- 
reuth bei dem Capellmeister Kleinkneuht seine Studien ge- 
macht hatte, und nachdem er in Ilildburghausen zum Musik- 
director der dasicfen Oper rrnannt worrlon war, drei Jahre in 
Italien zu seiner Au.sbildun«^ verweilt. 177.? folp^te er einem KufV' 
als Director des Theaterorchester» nach Weimar, und hier com- 
ponierte er die von Wieland gediciitete Oper ,,.l/r^'.s// welche 
auch in Mannheim solchen Beifall errang, das.s Dic hter und 
Componist mit der Schöpfung einer neuen beauftragt wurden. 
Diese zweite Oper ^^Rosa/mumde'''^ kam indess in Mannheim nicht 
' zur Aufftthrung. Obwol dieselbe bereits vollständig vorbereitet 
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war, wurde sie doch durcli den Tod des Herzogt» von Baiern ver- 
hindert, und mit der darauf erfolgenden Uebersiedelung des 
Churfbrsten sammt der Capelle nacli München scheinen die 
Bestrehungen um Gründung einer deutschen Oper dort nicht 
weiter emstlich forlgesetzt worden zvl sein. 

Fast noch unglücklicher yerlielen die ähnlichen Versuche in 
Wien. Hier war schon unter Ferdinand III. die Musik sehr 
gepfl^t worden. Die Oper beginnt eigentlich erst unter Leopold, 
der 1659 ein grosses Theater bauen Hess, in welchem 1666 zur 
Feier seines Beilagers mit der In£mtin Margaretha Theresia 
eine grosse italienische Spectakeloper: II Porno doro^ von Anto- 
nio C esti, angeführt wurde. Joseph L und Carl VI. pflegten 
gleichfalls die Oper^ aber namentlich seitdem Metastasio als 
Opemdichter engagiert wurde, blühte die italienische Oper mAch- 
tig empor. Joseph II. hatte sich vorgenommen, an Stelle der 
kostspieligen italienischen Opern und firansäsischen Ballets ein 
Nationalsingspiel treten zu lassen^ und am 17. Februar 1778 wur- 
den „Die Bergknappen*^ — von Wiedmann gedichtet, mit Musik 
von Umlauf einem Bratschisten des Theatererchestecs — auf- 
geführt Neben Uebersetzungen von Vaudevilles und Intermezzis, 
wie „Bobert und Oalliste", von Ouglieimo, ,,Kö8chen und Co- 
las^S ^on Monsigny, ,,Lueile Silvain^S Hausfreund**, von 
Gretry, ,yA.nton und Antonette**, von Gossec, kamen im Laufe 
des nächsten Jahres von deutschen Singspielen : „Die Apotheke", 
von Umlauff» «I^ic Kinder der Natur", von Aspelmeyer", 
Frühling und Liebe", von Ulbrich, „Diesmal liat der M.anu 
den Willen-^ von Ordonner, und es ist e harne teristiscli im die 
cigenthümliche Stellung, wek he das deut^ehe Sin^^spiel cinnalmi, 
dajss die Musik den luibedeutcndöton Conipüiiiatcn überlassen 
wurde, während doeh Wien zu jener Zeit keinen geringem, als 
Gluck — und zwar aU kaiserliclier Hofcomponist — in seinen 
Mauern hatte, und neben ihm Salieri, der iudes» eine deutsche 
komische Oper: ,,Der Rauchfangkehrer", aui Befehl des Kaisers 
schrieb. 

Dass dies Opernuntcrnelimcn sich nicht halten konnte, ist 
erklärlich, schon 1783 wurde es wieder aufgelöst. Zwar Aviirde 
die dcutsehc Oper abermals 1785 eröffnet, aber auch 17bÖ wieder 

geschlossen. 

Auch die Opern Ueorg Benda's (1722 in Jungbuuziau 
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geboren), welche er ttlr das 1775 neugegründete Hoftheater in 
Gotha schrieb: „Der Dor^ahrmarkt" (1776), „Walder'* (1777), 
und „Romeo und Julia", vcrmoclitcn ein dauerndes und durcli- 
greifcndos Interesse der italienischen Oper gegenüber nicht zu 
gewinnen. 

Die Oper, welche der italienischen Oper gegenüber als sieg- 
reiche Rivalin auftreten wollte, niussto den ganzen weitschweifi- 
gen Mechani.snius derbolben zusammenrücken und ihn zu einem 
lebendigen Organismus beseelen. Sic durfte niclit, wie jene 
Licderspiele, unter den Styl der italieniseiien Oper Iiinahsinken, 
sondern sie mussto ihn vielmehr durch eine grossere Fülle der 
Mittel und eine gedrängtere Darstellung nur noch f-Tossartiger 
gestalten , und das vermochte weder B e n d a , noch Ö c Im^ e i t z e r , 
noch Holzbauer. Obgleich sie in Italien gewesen, um die ita- 
lienische Melodie zu studieren, hatten sie dadurch kaum mehr 
erreicht, als dass ihr schwerfälliger Uontrapunct <les Fnx'sehen 
Gradus ad parnassiuii etwas geschmeidiger und fülssiger geworden 
war. Jener grosse und brillante Arienstyl, durch welchen die 
italieiUBche Op^, wie wir sahen, auch den unterrichteten Kriti- 
kern imponierte, ist in den genannten Opern nicht zu finden; er 
ist durch eine gewiaae ehrenfeste, practiBch reratändige Fonnfer- 
tigkeit ersetzt. 

Nur ein Meister, der sich jenen italienischen Slyl selbst durch 
jahrelange, unausgesetzte Thätigkeit zu höelister Kunstfertigkeit 
angeeignet, vermochte ihn dann in der bereits angedeuteten 
Weise umzugestalten — und dieser Meister war : 

Christoph Willibald von ßlock. Er ist am 2. JuU 17U sa Wei- 
de Dwang in der Oberp&b geboren. Sein bedeutendes mniikalisches 
Talent £mi namentlich in Kommotan, einem Städtchen in der Nühe 

der fürstlich Lobkowitz*schen Herrschi^ Eisenborg . woselbst sein Vater 
als Forstmeister lebte, die regste Aufmunterung und Pflege. In den Jah- 
ren 1726- — 32 besuchte er hier das G^ymnasium und erhielt auch den 
ersten Unterricht im Clavior- und Orpjclppicl. In dem dortip:en Jesuiten- 
seminar fand er fornor (icicgcnhcit , ;ds Chort-iingcr und Instrumcntiilist 
sich praktisch weiter zu bilden, niid so vermot lid» er sit li in I'rag, wohiti 
♦ r gien^. um zu studieren, durch Musikleetionen ttcineu UnUrhaJt zu 
verdienen, da IJuterstUtzung von seinem Vater ihm nur spärlich zufloss. 
173G kam er nach Wien, der Stadt, in welcher seit dem Beginn 
dieaes Jalirhanderte die italienische Oper gepflegt wurde , wie in keiner 
sadexn. * 
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Au der Spitze der Oper atimd «dt dem Jahre 1715 Jobann Joseph 
Fnz (gehören 1660 in Obersteyennark, gestorben 1741 am 14. Fefaruar), 
jener Meistor, der in seinem berObrnten Werke Qraeki» ad PanuAim* nve 
Mamtduetio ad eon^gUionet» r^fularem, welches 1725 in lateinisdier 
Sprache j auf kaiserliche Kosten gedmckt erschien nnd in fast alle Spra- 
cben der emopHischen Citltiirv91ker Überseüst wurde : 1742 in's Deutsche 
von Mitzier, 1761 in's Italicnische von Caffro, 1773 in's FransÖsische 
von Denis, und 1797 in's Englische von Prcston — zuerst versuchte, 
die gewonnenen musikalischen Darstellungsmittcl unter ein bestimmtes 
wissenschaftliches Srstrm zti liriii^on. Fux war wol der erste Tinter den 
Meistern des italieiiischcu St) lg. welche die Xoth wendigkeit einer künst- 
lichem Gestaltung dcäiselbcn erkannten, und wenn seine zahlreichen 
Werke für die Bühne und die Kirche auch nicht di(» Umformung des ita- 
lienischen Styls direct herbeiführten, so war doch seine Compositious- 
weise — wie Matth esou bezeichnend sagt: „ohne faule Stimmen^^ so 
durchaus neu auf diesem Gebiete, dass wir sie als An&ng der Befonn 
beseiehnen mfisaen. 

Unter ihm wirkton als Viceeapellmeister Antonio Caldara (starb 
1750 im 78. Lebenqaihxe), der ^eicbfidls mit den Formen des höhem 
Contr^nncts y»traut, in seinen sahlreiehen Werken filr die Bflhne und 
die Kirche sich den Bestrebungen von Fux fSr dn«i kfinsUerisehen Aus* 
bau des italienische Sfyls anschloss " nnd die Componisteu Carlo 
Badia, Giuseppe Porsile und Francesco und Ignasio Conti. 
Die Werke dieser Meister, wie die der beiden Buononcini — Marc 
Antonio fgeb. um 1658) und Giovanni Rattista fgeb. um 1G60). die 
Gluck hier in vortrefflicher Ausführung zu hören Gelegenheit hatte, 
lenkten l)al(i seine ausschliessliche Thätigkcit der italienischen Oper zu, 
und öo trieb es auch iliu nach Italien, um dort seine Studien zu vollenden. 
Im fürstlich Lobkowitz'schen Hause in Wien, in welchem er gastliche 
Aufnahme gefunden hatte, war der lombardischc Fürst von Melzi 
aufmerksam anf ihn geworden; dieser nahm ihn mit nach Mailand, 
nnd dort wurde der als Tonsetser und Organist bertthmte CapellmeiBter 
Gioyanni Batttsta Samm artin i sein Lehrer. Nach einem vieijlihrigen 
Aufentiialt trat er mit seiner ersten Oper: Arkuenea, von lietastasio 
gedichtet, hervor. Sie wurde 1741 in Mailand mit solchem Exlblg 
gegeben, dass bald zahlreiche Einladungen an ihn eigiengen. Bis sum 
Jahre 1745 schrieb er mehrere Opern für Mailand, Venedig und Cre- 
mona, und folgte dann einer Einladung nach London, um seine Oper 
La Caduta de' Giganti^ 1746, dort aufzufuhren, welche indess nur gerin- 
gen Erfolg hatte. Ende desselben Jahres gewann er eine, indess nur vor- 
übergehende Anstelhm^' in der Dresdner Capelle und nahm dann seineu 
bleibenden Wulinsitz in u 

Gluck hatte sich wiiiueud dieser gaujsen Tbätigkeit den Formalismus 
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der italieiiifM»lMii Oper vollsfibidig augecignet. Der Schverpmikt der Oper 
liegt in der Arie, und diese hat bei ihm gttmt die stehende Form. Sie 
besteht ans xwei Theüen — der erste mt^or, der «weite minor — • seltener 
umgekehrt, wie in der Arie der Oper f^riamene^' E ma^giort ^og»*aiitro 
dolore f deren erster Theü die Adar-Tonart, der zweite die AmoU^Tonart 
festhilt, während der erste Theil dfr Ai ic : „II m leggiadro »MO^die Fdur- 
Tonart und der zweite die DmoU-Tonazt seigt. Natürlich wird, wie 
üblich , der erste Theil dann wiederholt. 

rüluck fand in Wien die italiraischo Oper noch in vollem Flor, wenn 
aiuli von (li'ii altorn Meistern nur noch Forsile wirksam war und der 
jüngere (liusoppo lionno und Lueantouio Prcdieri mühsam den 
alten fJIanz fler italienischen Oper aufrecht zu erhalten vermochten. Auch 
jetzt noeh war Gluck in alter Weise thätig. Aufaug des Jalirei» 1748 kam 
in Wien sein, von Mctastasio gedichtetes dreiactigcs lyrisehes Drama: 
La Saniraadde rieomto«ehUa, aum Geburtstage der Kaiserin Maria The« 
resia zur Aufführung, und die Musik untersdiied sieh nur etwa doreh 
eine hlufigere Verwendung der Holablssinstmmente von der flUiehen 
Weise. Dasselbe gilt von der Oper ^Tdemaoeo**, welche er für das Theater 
Argentina su Bom schrieb , und der Oper ,fLa Clemema di 7^*, welehe et 
17Ö1 in Neapel zur Auffährung brachte. Seine Opon : Trionfo di 
Ca}niIlo"uad„Äni^lone", welche er 1754 wiederum in Rom zur Auffuhrung 
brachte, erwarben sich gleichfalls den ausserordentlii listen }3eifall, und 
der heilijq-e Vater ernannte ihn zum CdvaJterc dello JSperone c^orOf und 
seit der Zeit nannte er sich Ritter von Gluck. 

beiner 1756 Äum Gcliurtstage ilea Kaisers aufgeführten O^er „n Re Pas- 
tort'" erwähnen wir nur, weil (li<> Ouvertüre, von der gewöhnlichen Weise 
abweichend, nur aus einem Aliegrosatz besteht und sofort in die erste 
Arie einleitet, und weil sie, gleichfalls eine Neuerung, zum Streichquar- 
tett noch S Oboi, 2 Conti, 2 Trombe und Tympaui hinsuiieht. Femer 
erwähnen wir der Ain nomoeaiu», welche als Einlsgen in franaSsisehe 
Singspiele, die auf dem Wiener Opemtheater gegeben wurden, von den 
Capellmeistem und Obemcomponisten gesehrieben wurden, und deren 
Gluck (wahrscheinlich in seiner Eigenschaft als Capellmeisler von 1754 
bis 1764) gleich&Us mehrere sehrieb. 

Bei der Vermählnngsfeierlichkeit des Erzherzogs Joseph, bei welcher 
er die Leitung des musikalischen Theils der Festlichkeiten übernoniTnen 
hatte, trat er mit einer Serenatn „TcU'dc'' auf, die am Schluss des Festes 
am 10. October XH\0 aufgefffhrt wurde, während nm 8. bereits Hasfo's 
„Alcidcm Bivio" gegeben worden war. Da» .fahr 17^)2 füln te ihn wiederum 
nach Hoiogna, wo zur Einweihung des Tlieaters seine Oper „// Trionfo 
di Cleh'a*' gegeben wurde. Bereits zwei Jahre \ orher hatte er mit dem 
k. k. Rath Raniero von C'alsabigi aus I^ivorno den Phm zu einer 
neuen Oper besprochen. Zumeist wai* es die Einführung des Chores, 
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Wflciiei- \o[i Metastiisio vollstJindig aus seinen Opern verbannt worden 
war. Es entstand zuuächtit die Oper „Orfeo ed Euridice" , welche in 
Wien am 5. Octob» 1769 txsm eisten Ifole aufgeführt wurde und eiueu 
sieh fort nnd fbrt steigerndeii Bd&ll gewann. Sie steht im Allgemeinen 
der alten Opw noch siemlich nahe , das neue FHneip macht sieh ntir in 
EinMtrnng der Chttre geltend; nnd dasirar immerhin dn liemlieh gewag- 
ter Schritt. Calaabigi hielt ea fOs nodiwendig, den Dichter Metsstaaio 
an ersuehen, sich nicht vor der AttfÜQmuig gegen diese neue Chtttnng 
(öffentlich auasusprechen. Tne wenig fifarigena Grlnck von der Kothwen- 
digkcit seiner spätem Reform hier schon überzeugt -war. beweisen die 
nächsten Werke, die er nach clicisem ersten Versuche aehiieb : Etsio, von 
Metastasio, welche 1763 mit Musik von Gluck zur Aufführung kam , 
und .luclt La liencontrc tmpr^vtie (1764), wie Jl PnrnoMO em^futo (1765), 
welche wieder ziemlich im alten Styl g'ehalteii sind. 

Erst mit seiner nüclißteu Oper „^l^ce«te", zu welcher ihm gleichfaiiis Cai- 
gjibi^^i den Text geliefert hatte, und welche Ende des Jahres 1767 auf- 
geführt wurde , betrat er eutscliiedeu den neuen Weg, uud wie bewusst er 
dies thut, beweist er durch die Dedication, welche er der im Jahre 1769 
ezachienen^ nnd dem Groeshwaog von Toacaua gewidmeten Partitur 
voranstellte. Wir hatten bereitB G^egenhdtf ihrer an gedenken. 

Koch entschiedener wie hieraus, geht aua der Yoirede au der 1770 im 
Druck erschienenen und dem Hersog von Braganaa gewidmeten Partitur 
der Oper »^«ariäe ed Menaf* hervoT} wie der Meister jetet eine gana andere 
Stellung seinen Stoffen gegenttber einnimmt, ala ea biaher bei ihm und 
allen iindem italienischen Opemcomponisten der Fall war. 

Eine natürliche Folge diej^er Bestrebunp:en war, dass Gluck auch den 
italienischen Text aufgab, weil sich ihm die italienische Sprache als nicht 
geeignet für Durchführung seiner Principien erwicss. Vornehmlich mochte 
ihn auch die Verwandtschaft seiner oip^nen Ik^strebungen mit der fraii?.Ö8i- 
seilen (»per leiten. Noch war die Oper Lully's oder Ramoau's durch 
Vaudevilles der Dilettanten, die wir hercit.s besprachen, nicht verdrängt, 
und Oiuck hatte allen Grund, auf eine starke Pai'tei , welche eine Erwei- 
terung der Lully - Bamo an 'sehen Oper ersehnten , um der verflachenden 
Richtung jener Dilettanten entgegen au arbeiten, zu rechnen. Gluek 
setste sich deshalb mit dem Attache der fransSsischen Qesandtwhaft in 
Wien, Bailljr du Rollet, in Verbindung, nnd dieser arbeitete ihm 
Baeine's „Ij^t^ffinie en Aidide^* aum Opwntext um. Gluck setete sie in 
Musik*, nnd nach Besiegung der grossen Schwierigkeiten, wobei die Dau- 
phine Marie Antoinette, eine Tochter des iteterreichischen Kaiserhau- 
ses — Gluck 's ehemalige Schülerin, ihren Einfluss geltend machen 
musste, kam die Oper am 19. April 1774 zur Auffuhrung, und nun 
begannen aufs Neue jene Kämpfe zwischen den Parteien der nationalen 
und der italienischen Oper. Die Anhänger L ully 's und Bameau 's fanden 
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in Glaek den wUrdSgen Yolleiider der aadonakii Oper — w&hrend 
die AobMoger der italieniechj» Oper aeiiie erbittertsten Qegner wnid^. 

Nack der ersten AofflÜnunif der Iphigigdt arbeitete er seben (hfto am, 
und schon am 3. August konnte er in Paris in Seena gehen, und mit 
ehen so grossem Erfolge. Gluck eilte nvn wiederam «urUck nach Wien, 
woadfast ihm natürlich seine Pariser Erfidge aoeh eine erhShte Bedent&ng 
gaben — und fiberiiess seinen Freunden in Paris, seine Interessen au 
vertreten , was diese denn auch rodlich thaten. Namentlich waren es 
der AbW Fran9oi8 Arnaud und J. B. A. Suard, welche in Flug- 
schriften und den Zeitschriften : Journal itrangf^ und der Gazetie littc- 
raire G 1 u f k 's Principion und seine Musik, gegen Laliarpe, Marmontel 
und den Deutlichen Grimm vertraten'. Die Ojigt Äiceete , welche 1776 
ain 23. Apnl inl'ariB aufgeführt wurde, ward von den Oegnern bei der 
ersten Vorst<^lhtng' tornilieh ausp^ezischt , doch ;!;elaug es der liührigkeit 
seiner IVeuude, auch ihr zu Erfolgen zu vcrhcifcu. 

Doch erschien der ungünatigere ^Irfolg der Alceste als ganz geeignet , die 
Unterhandlungen mit Piccini, dem in Neapel hochgeachteten Ojjcru- 
componistm, wieder auficonehmen, um ihn nach Paris an rufen, damit 
er die itslienische Oper wieder zur herrschenden mache. Laborde, Kam- 
me^unker König Ludwig*s XV., hatte schon früher mit ihm in dersel- 
ben Angelegenheit unterlumdelti und dem Msrquia Caraceiolo gelang 
es jetet, da man dem italienischen Heister eine TOttheQhafie Stellung in 
Anssicht stellte, ihn zu bestimmen, nach Paris zu kommen. Ende De* 
cember traf er in Paris ein, die Partei der Sacchini, Piccini und 
Truetta bereiteten ihm einen glänzenden Empfang, und sie war um so 
mehr guten Muthes , als Gretryt beliebte Componist, Piccini laut 
als peinen Meister anerkannte. 

Im Se{)tember 1777 fand dio erste Vorstellung der Armida statt , die 
iudess in der Stellung der rm"teien wenig änderte. Piccini war in der 
komischen Oper entschieden bedeutend und einer der bessern Vertreter 
der italienischen Richtung. Dass er aber nicht entfernt au die Grösse der 
neuen Oper Gluck*s hwanragte, erkannte er selbst, und mit Mühe nur 
konnte er bewogen werden, die Aufführung seiner Iplngätie et» TVctm'de, 
welche 1781 am 21. Januar erlblgte, absuwarten. Gluck 'a I^htg^in war 
bereits 1779 am 18. Mai mit solch gUtnaendem Erfolge gegeben wor- 
den, dass selbst Grimm, ein Parteigänger der italienischen Oper, ihn 
anerkennen musste. 

Geringen Erfolg hatte ^ciko et AoretMc, welche fünf Monate nach der 
ersten Au£fKhrung der Iphig^aie in Seena gieng.' 



1. Ein«» ripnilich ausfflhrlichc und doch K^-draiiRto Darstellung dieses Slreitcf; l/oi A iitou 
Schmi d : „Christoph Willibald, Kitter von CJluck", Luipzig, l»5ü, pag. 270 ff., ivelchoin 
wir In dicMr LebeiMikixse allet ThataaeUtohe entnommen haben , and matioliea «ualShrUelier 
bei O tto J «h n : «, Uonrt 
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Auch der sich zu grösserer dichteriBchcu Freiheit erhebenden deutschen 
SpcMl» mehte Qlnek dn gtOaieres Intereise abzugewinnen , nme&tUch 
seit er auf der ersten Backreise von Paris mit Klopstock, dem damab 
- hochgefieierten und von GIucIk gdiebten Dichtw, cnsaminentraf. Wir 
wiBBen, daas sieh Oluek mit der Compositio& Aet „H^nnamuwcUachf * 
beeclififtagte und daas er die Oden des DiehterB alle in Musik zu eetien 
beabBiehtigte. Doeb sind uns nur acht von den leMeren llberlie&rt wor- 
den*. Die „Hennannescblacbt" ist wabiBcbeinlieh dem Meister niehtbis 
zum Niedersehreibcn fertig geworden. 

Glu c k war seit 1 7 50 mit der Tochter eines GroBshXndlera und Wechslers, 
J osoph Perp^in , in dosseii Hause er frflher als Gast freundlich aufge- 
nommen war und das er hatte meidcu müsyon, weil sich der Vater einer 
Verbindung Gluck 's mit der Tochter widersetzte, verlicirathot. Im 
genannten Jahro war der Vater gestorben und Glnek eilte aus Italien 
nach Wien, um den Bund der Herzen auch äus.xerlich al)zuschlie«sen. 
i:.r hiuterliess der Wittwc bei seinem um lö, November 17ö7 erfolgten 
Tode ein bedeutendes Vermögen. 

Gluck hatte die eine Hälite seines Lebens, und zwar die für 
die Produetion erfolgreichste, ganz im Sinne und im Anschltus 
an .die Anforderungen seiner Zeit gearbeitet; zwanzig Opern hatte 
er geschrieben, ehe er, ein gereifter Mann, seine Reform begann. 



Diese ist demnach nicht ein Werk jagendlichen Dranges nach 
NeuOTung oder genialer Inspiration, sondern sie ist das Resultat 
einer yieljfihrigen Thätigkeit. Seine Principien sind nicht das 
Prodnct einseitiger, abstracter Forschnng, sondern der geistige 
Niederschlag eine« Brozesses, der eich angeregt und «Fahre lang 
unterhalten, in ihm selbst vollzieht; sie sind die Summe der Er- 
£ethrungen, die sich ihm selbst aufdrängten, und daher y ermochte 



Orpheus und Ewrydiee^ das erste Werk auf dieser neuen Bahn, 
erweist sich echon in seiner äussern Einrichtung als noch vorwie- 
gend der ältern Richtung angehörig. Orpheus ist für eine Alt^ 
stimme gesetzt, und da ausser Ewydice und Amor (beide natür- 
lich Sopran) keine Person auftritt, so fehlen die Männerstimmen, 
wie meist in der italienischen Oper. Die wesentlicbtse Keuerung 
ist, wie bereits angeführt wurde, die Einffihrung des Chors, und 
er ist zugleich vom Meister mit grosser Vorliebe behandelt, wie 

I. Veral : ReiK&maiin, „Dm dentBohe Ijied ia Miner historiichen i£a(wlck«laag *S 



er sie in so vollendeter Weise 
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gleich der erste Chor des ersten Acts: Ah' ae in torno^ und der 
erste des zweiten Acts: Chi mai deW Ereho. Andere gind wiede- 
mm von einer lierzgewinnenden Liebliehkeit, Avie Venia regni 
und Torna a bella im zweiten Act, und dahei doeh in ihrer präg- 
nanten Fassung von dramatischer Wirkung. Bedentender sind 
ohnstreitig einzelne Recitativc mit ilirer t'haract< riKti.sehen Instru- 
mentalbegleitung. Die Arien eriniiern noeh am mei.sten an die 
alte Oper, und die Motive einzelner nind mitten aus ihr heraus 
erfunden. Aber im Allgemeinen ist doch ihr Mechanismus zusam- 
mengerückt, und in der iiegel wird der Gefühlsinhalt weiterhin 
bedeutsam vertieft, wie in der ersten Arie des zweiten Acts: Deh 
placatevi con me, die ganz im alten Styl beginnt und in der selbst 
das „No^^ der Furien anfangs ziemlich zahm erklingt. Allein gegen 
diis Ende nimmt sie einen leidenschafitlichen Aufschwung und auch 
dsa^fNo^ der Furien wird dann erschütternder. In derselben Weise 
werden andere Arien, wie die der Eurydice: Cheßeromomento^<tdet 
die bekannte Arie des Orpheus : Che faro setiza Eurydice gegen 
die Mitte bin harmonisch vertieft. Das Duett Vleni ap'po'ga il tuo 
eonsorie ist musikalisch ein ganz bedeutsames Musikstück, aber 
so breit nach dem alten Styl gehalten, dass es den Gluck'schen 
Principien wenig entspricht. Das vielleicht bedeutendste Tonstttck 
wie es wol keine Oper bisher aufsaweisen hatte, ist unstreitig die 
Scene : Oie puro cid! mit ilirer tief bedeutsamen Instrumental* 
begleitung. Wie vielen versuchten Malereien wir auch bei den 
fiübern und gleichzeitigen Opemcomponisten begegneten, eine 
ähnliche feine und glänzend ausgeffthrte Detailmalerei hatte wol 
noch keiner geliefert. Der Schlusschor dagegen war mit Becht 
ein Gegenstand des erbitterten Angri£b. Zwar lebt auch in ihm 
noch der Ton der alten Oper, aber entkleidet von dem Flitter und 
Flimmer italienisch verzierten Gesanges, wird er brutal und 
gewöhnlich, und so bezeichneten auch die Gegner Gluck's all« 
gemein diesen Chor. 

Entschiedener betritt der Meister mit j^Alcesie^ die neue Bahn. 

Die Ouvertüre schon ist ein weit bedeutsameres Tonstttck, als 
die bisherigen. An Stelle des leichten Tonspiels, das sich schablo- 
nenmässig bisher entspann, ist die ernste Arbeit eines denkenden 
Meisters getreten. Die nichtssagenden meist tändelnden Motive 
der alten Oper sind tief bedeutsam inbaltreichen Gedanken ge- 
wichen, und wenn jene früher eben nur leicht und loseverknttpft 
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worden, ao begegnen wir hier schon einer gewissen strengen dia- 
lectisehen Entwickelung, und diese erfolgt zugleieh mehr orche- 
stral. Die Wirknng durch den Ck>ntra8t, welche die alte Schule 
ganz in ihrer weitschweifigen Weise dadurch zu erreichen sucht, 
dass sie verschiedene Sätee einander entgegenstellte, wird hier 
wieder conciser gefasst durch Entgegensetzen ocmirastierender 
Motive in einem einzigen Satze — und dadurch natürlich ungleich 
wirksamer. So wird die OuTertüre allmälich das, was sie sein 
soll — ein Orchesterprolog. Ein bedeutsamer Fortschritt liegt fer- 
ner in den Chören. An Stelle der mehr aricnmässigen Behandlung 
des Chors im Orpheus ist die entsprechendere des Chorliedes 
getreten, und indem die Chore sich innerhalb dieser knappcrn 
Form mehr polyphon entwickeln, werden sie eine wirklich dra^ 
luatische j\Iacht. \V ir erwcilintcn bereits, wie namentlich dies den 
Widerspruch der Freunde der italienischen Oper hervorrief. In 
den iVi-icn dagegen, obgleich sie im Allgemeinen noch Joiapper 
gehalten sind, als die des Orpheus^ vermochte er noch am wenig- 
sten einen neuen Ton zu treffen , und sie boten daher den Fein- 
den dieser Kichtung den meisten Anlass zu Tadel. Gluck hat die 
breite behaglicho Weise, mit welcher die italienische Oper eine 
»Stimmung festhalt, aufgegeben, ohne schon die neue, nur aus den 
gcvvaltigst(>n Gefühlsaccenten zusammengesetzte gefunden zu 
haben. Sie leiden daher an einer gewissen Dürftigkeit, und die 
Gregner konnten hier ihm nicht mit Unrecht vorwerfen, dass er 
für die Poesie nicht selten die Prosa der Darstellung gewählt 
habe. Wir rechnen hierzu gleich die erste Arie der Alce^te : 
Grands Dieii^, An destiii, qui lu'accahle^ die Arien des Oberpricstcrs 
oder Admets : Baiinis la rrainte et les alannes. 

Krst mit Iphirj&nlo en. Aulide ist die Reform als vollendet zu 
betrachten. Die Bedeutung derselben ist nur zu oft einseitig ge- 
fasst worden, indem man nur auf die Yortrefflichkeit der Decla- 
mation, auf die tiefe psychologische Wahrheit des Wertausdrucks 
hinwies. Durch sie wird allerdings die Verständlichkeit und 
Lebendigkeit des, die Handlung motivierenden Dialogs befördert; 
allein wir mussten diese ja schon belLully und in noch erhöh- 
tcrem Grade bei Rameau anerkeiinen, und Gluck hat sie ent- 
schieden aus dem Studium jener Meister gewönne. Allein damit 
ist doch eigentlich nur noch äusserst wenig gewonnen ; der eigent- 
liche Nerv der Handlang, die substanzielle Empfindung, wird 



DIB DBAMAViaCBB HU«1K IX IBBBB VOLLBBOUBO. IQf 

davon doch nur wenig berührt. Die den dramatischen Vorlauf 
bedingenden psyc]iolo(>-i.schen Processc kommen doch erst in den 
volhständi;!^ auf«grj rii_';ten Mu«ikformen zu sinnlicli gegenwärtig'er 
Erscheinung, und das ist Gluck 's ungleich höhere Bedeutung, 
dass er die h-riscLc Empfindung auf iliro Tointen zusammenge- 
fasst im engsten Anschlusß an das ^\'ort, aber doch in selbständig 
sich abrundenden Tonformen zu zwingendem Ausdruck bringt, 
und diese Fähigkeit hatte er sich in seiner Thätigkeit ftir die ita- 
lienische Oper angeeignet. Dort ist alles Form und Stimmung, 
und die Arie bot den Tollständigsten Apparat für den £rgii88 der 
verschiedensten Stimmimgen. Gluck rückte ihn zusammen; er 
entkleidet ihn von allem Unwesentlichen und beseelt ihn durch 
seine scbärfem Wort- und Geflihlsaccente. Jene characteristi- 
sehen Intervallenschritte, die wir namentlich bei den frühern 
Italienern in den Recitativen ianden, werden jetzt auch der Arie 
einverleibt, und diese gelangt so neben dramatischer Wahrheit 
zu einer Innigkeit der Empfindung, die ausschli esalich unser 
Interesse dem dramatischen Verlauf luwendet, und welche die 
Oper bisher nicht kannte. Die Personen, die uns die Oper vorführt, 
gewinnen dadurch, dass die einseinen GeflUilsausbrache auf ein- 
ander bezogen werden, Oharacter und die Handlung wird drama- 
tisch belebt 

Jede einzelne Kummer der Ipkiffime kann als ein Beleg gelten. 

Wie plastisch tritt schon in der ersten Arie Agumemnons: 
Diana ta^nto^fobU! dieser Oharacter heraus, trots des durch die 
wechselnde Stimmung bedingten häufigen Wechsels mit Recita- 
tiven. Indem der Meister auf die ursprflnglichen Oedanken immer 
wieder zurückkehrt, werden alle diese Vonchiedenen Ausbrttche ' 
seines err^en Ckfühls zusammenge&sst 

In dem Gebete Calcha's: lyune Minte terrmt^ das im Gksange 
recitativische Freiheit zeigt, übernimmt die Orchesterbegleitung 
die Ibnnelle Abrundung und Ausbildung des ganzen Satzes. In 
einzelnen Nummern wird durch diese Weise der einheitlichen 
Zusammen&ssung verschiedener Stimmungen schon eine Art 
Ensemblestyl eizeugt, wie ihn weder die italienische noch firan- 
z(isische Oper kannten. Wir erüinem an den Chor : Qae d*aMrmi$! 
in dessen herzgewinnende Lieblichkeit die erschütternden Aus- 
rufe des verzweifelten Vaters : Maßlle! je f remis ^ hineinklingen, 
und mit diesem zu ergreifender (jeisammtwirkung sich einigen. 
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Aehnlic'li das Quartett mit Chor: Jarnais h tes autels, in wckliem 
zwar Clior und Soloquartett äicli in derselben Stimmung'- zusam- 
nicntindcn , aber von unserm Meister besonders behandelt, zu 
* einem breiten Hymnus vereinigt werden. Von gruöser dramati- 
öcher Bedeutung ist jenes Terzett; Gest man pere SeigneuVj in 
welchem die kindlich sieh ergebende Iphigenie und die im inner- 
Bten empörte Cliteninestra wie der racliegeiobende Achillci» gleich 
wahr gezeichnet und dann alle mit ihren verschiedenen Ernpün- 
dungen zu ergreifender Wirkung znsammengefasst werden. 

Die aiisserordiüitlicho Wirkung des darauffolgenden Duett« 
zwischen AgaTneiunon und Achilles bei den ersten Aufftihrungen 
der Oper ist lunianglich bekannt. 

Nehmen wir hierzu noeli die reieliere Harmonik, mit welcher 
Gluck seine so schlagfertigen Formen ausstattet, und die unend- 
lich verfeinerte Instrumentation, die er ihnen beigiebt, so werden 
wir seinem eigenen Ausspruch : „dass er beim Schatten vor allem 
den Musiker zu vergessen suchte", eine andere Bedeutung geben 
müssen, als man ihm damals und wieder in jüngster Zeit bei- 
l^;te| um eine neue Thecnie darauf zu gründen. Gluck war 
eben ein Musiker in des Wortes engster Bedeutung. Seine 
Harmonik ist zwar nicht so tief und reich, wie die eines 
Händel, oder eines Scb. Bach, aber sie überragt doch alle 
frühem und gleichzeitigen Erscheinungen auf dem Gebiete der 
Oper ganz gewaltig, und seine Instrumentation ist ganz eigen- 
thümlich und sie steht der unsrigen bei weitem näher, als die 
eines Händel oder Seb. Bach. Wir werden später sehen, wie der 
eigenthüm liehe Styl beider, dessen Schwerpunct immer im Vocalen 
liegt, auch einen mehr nach vocalen Gesichtspuncten gebildeten 
Orohestevslyl bedingt Oluck's besondere Au%abe fUhrt ihn 
yielmehr darauf, jenen eigenthflmlichen Slyl Eameau's weiter 
2U bilden : nicht das Orchester an der Polyphonie des Gesanges 
Theil nehmen zu lassen, sondern durch eigenthümliche Zusam> 
menstellungen verschiedeneir Instrumente neue Farben zu erzie- 
len. Wir konnten bereits erwähnen, wie gerade nach dieser 
Richtung Oluck's Bestrebungen Anerkennung &nden. In der 
That dürfte auch vor ihm keiner solbhe Wirkung mit den Posaunen , 
wie gleich zu Anfange der Ouvertüre der AU^e , erzielt haben , und 
ibre Zusammenstellung mit Fagotten und Hörnen, bei dem JHm 
puineaU des Ober|iriester8, verräth eine viel feinere Erkonntniss 
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des KlangcoloiiUi, als seinen ZeitjGfcno.s.sfu crsclilos.soii war. Wie 
fein ist ferner die Vcr\vt'iulun«j^ der Clurinetten, Oboen und 
Tlorne in der ArmUh'^ in der tliitten Scene des zweiten Acts, die 
anf jener Zaubcrinsol s{)iolt. Die genannten Bla^inötriimente 
legen ihre langgchaltenen Töne alhnälich wie einen leichten luf- 
tigen Schleier zusammen, während da« Streichquartett eine wol- 
lüRtig spielende, wie siit^ye Düfte berückende Figuration ausführt. 
Nur den italieniselien .Miixikor muöstc Gluck vergessen, den, der 
sich, unbekümmert um die dramatische Entwickelung, diese in 
einzelne Stimm ung{>n zerlegt um jede dann in einem mögliehst 
breiten und meist verwässerten Aufguss darzulegen. Er muaste 
vergessen, dass man damals von dem Musiker die grösste Ver- 
schwendung aller der dramatisch wirksamen Mittel verlangte, und 
diese keusche Zurückhaltung Gluck's, die Unterordnung der 
Tonkunst unter Text und Situation, die im Ausdruck des Worts 
und der musikalischen Darstellung des ethischen Hintergrundes 
der gaasen Handlung höchste Aufgabe sucht, und die sich scheut, 
in Kitornellen, Zierratlien und Cadenzen die Handlung zu 
unterbrechen, machte I i ck zum Sch('>pfer der Oper seiner Zeit, 
der heroischen Oper. Wie das klassische Epos, welchem sie ihre 
Stoffe entnimmt, so versetzt uns die heroische Oper in die aus der 
Gemütfaswelt der mythischen Zeit entwickelte Welt der Heroen. 
Diese nun ist nicht geradezu erträumt, sondern sie ist der wirk- 
lichen Welt nachgebildet, aber allen Zufälligkeiten der äussern 
Erscheinungsform entkleidet, und darum ungleich erhabener und 
gewaltiger, als jene. Es ist eine objectiye, ruhig sich ausbreitende 
Welt, und ihre Helden erscheinen als allgemeine Typen mensch* 
Hcher Kraft, die Tonkunst hat hier nur allgemeine ll^pen su 
zeichnen, die eine feinere Ghoracteristik eben ihrer Allgemein- 
heit wegen ausschliessen. In diesen allgemeinen Umrissen aber 
ganz scharf heraustretend , hat sie Gluck hinzustellen verstan- 
den wie kein anderer, weil er sich ihnen unterordnete und seine 
Individualität an diese Welt und ihre musikalische Darstellung 
gefangen gab. Eine solche Rflckhaltung und Selbstverleugnung 
war jenem andern Meister, der wie Gluck die eine Hälfte 
seines Lebens der italienischen Oper gewidmet hatte, um dann 
nicht eine Reform, sondern vielmehr einen vollständigen Ausbau 
jener andern dramatischen Form des Oratoriums zu beginnen: 
Georg Friedrich HtBndel nicht mSglich. 
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Httndel wurde am 38. Febvnar 1685 sn Halle a. d. 8. geboren. jSem 
Yater, der es Tom Baibier bis cim Amfacluniig des Amtes GiebicheD- 

stcin, ja bis ziim fHisÜieh sächsischen und churfUrstlich brandenbiirgi- 
schcn Leibarzt brachte, widersetzte sich der Auebildung der früh sich 
äiissemdcn musikalischen Talente seines Sohnes, und dieser miuste die 
Uebung der geliebten Knnf^t <=ieh erschleichen und ihr KUchte opfern , bis 
jenes bekannte P'.reigniss eintrat, welches die AnfniPi-kpfimkeit des kunst- 
liebenden Herzogs von Weissenfels auf <\v\\ Knaben lenkte, der dann dpn 
Vater bestimmte, ilm aueli iu Musik unterricliten zu lassen. (U'or^ wnrdp 
dem als tüchtigen Muniker seiner Zeit geachteten Ürg;uusteu an der Markt- 
kirche iu Halle, Friedrich Wilhelm Zachan, übergeben und machte 
gar bald ao bedenteode Fertaebritte , daas er allenthalben Ansehen erregte, 
namentiieh auch m Berlin am HofSe des prachfliebesden Chnrfttrsten 
Frledrioh IIL (ak König von PreoMen Friedrieb L), wohin der 
Vater mit ihm gereist war. Der Chnrftrat wfineehte den Tielrereprechen- 
den genialeu Knaben an seinem Hofe an erhalten, allein der Vater lehnte 
es ab und kehrte wieder mit ihm zurück nach Halle. Kurze Zeit darauf 
(1697) starb der Vater, und nun durfte vauer Händel sich nngesfeSrter 
seiner natürlichen Neigunj? hingeben. 

Doch sef/.te er, nach Mattheson ' , seine i.p-fir feine andere Studia" 
fort und bezog 1702 die Univcrsitüf seiuer Vate'-^tndt, und kurxc Zeit 
darauf wurde ilini auch auf ein Jahr zur Probe diu erledigte £>tellc eines 
Organisten an der Hehluss- und Domkirche uberti'agen, 

Wälircud dieser Zeit bcheiut er entschieden den l'iau gefasst zu iiuben , 
sich ganz der Musik zu widmen, und nach Ablauf des Jahres (1703) gicng 
er nach Hamburg, um an der dortigen Bühne sieh weit« au bild^. Er 
trat als awdter Geiger dn. IMe nShere Bekanntschaft noit Mattheaon 
führte ihn dann aeitweise als Leiter der Oper an*s Ciavier, und 1705 am 
8. Januar wurde «eine erste Oper in drei Acten : Jhmra, mit grooBem 
BeiM anfgef&hrt — und ihr folgte am 25. Februar die Oper Nero. 

Die Zorttttung der Oper durch K eiser 's schlechte Haushaltung ver- 
anlasste unaem Händel zurückzutreten, und von 1706 an gab er nur 
noch Lcctioncn. Als 1707 Sauerbrey die Pachtung Theaters über- 
nommen hatte, wandte sich dieser auch an Händel, und er schrieb ihm 
die Oper ..Florinde und Daphne", welche in zwei Theilen im Januar und 
Februar zur Aufführung kam. 

In die Zeit von 1705 — 1709 lallt walirscheinlich auch die Entstehung 
von drei Oratorien: ,,I)er ungerathene Sohn'', ,,Die Erlösung des Volkes 
Gottes aus Aegypten ' und eine Kisbiouöcantate. Wie alle Operncompo- 
uisten jener Zeit, drängte es auch ihn, nach Italien zn gehen, um dort 
sich mit der wahren Kunst des dramatischen C^^ang«;», die man dort noch 
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immer aasschlicsßlich zu finden wHhnU?, noch vertrauter zu machen, uud 
um grosse Erfolge, wie sie dort uur möglich wareu, zu erreichen. Im 
Anfange des Jahres 1707 langte er in Italien an und erlebte dort in kur- 
zer Zeit die glänzendsten Triumphe. Li Florens eomponierte er anf den 
Wnnaob des HoÜee die Oper JBodbi^fo, und aie wnzde mit gUbuendem 
Erfolge dort an%eflUirt. In Venedig, irohin «r Kei^alir 1708 gieng^ 
fttnrte er lieli dnveh aeiii CSbmerapid ein nnd setate aieh duzeh aeine Oper 
J^r^pma, welche er in drei Woeben aeluidb tmd die an 27 iüienden hin- 
ter einander gegeben wurde , voUatSadig in die Gnnat des Pablikuma. 

Von Ledeuteuderem Einfluss wurde sein ATifrufhalt in Rom. Die Otto- 
boniscbe Academic , welche sich regelmäasig Montag im Palast des Car- 
dinais versammelte, beschäftigte sich vorzüglich mit Stegreifdichtung und 
musikalischen Aufführungen, welche unter der Leitung Oorrclli 's stan- 
den. Hälidel'p Werke, welche er während dieser Zeit eomponierte, 
fanden hier eine vollständige Aufführung, und er hatte hior namentlich 
Gelegenheit, die Instrumentation zu studieren. Die röraisclicn C'ornj)osi- 
tionen , wie sein Oratorium : liemrrezione oder .■ 11 Trmnjo del Tempo c del 
Dunngaimo , seicimen aacb durch einen wirkaanMaen Crebnach der Gei- 
geninstromente namentlieh vor aeinen fitflhem Werken ans. Aeit, Galalea 
e F^mo, ein SebÜenpiel, daa er in der Zeit von 1708 — d aehrieb, 
arbeitete er waluaeheinlicb in Neapel nnd ftir bea&nmte Singer. * 

Von Italien ana^ daa HSndel 1710 verlieaa, wandte er rieh nach 
Hannover, woselbet Abbe Steffani , mit welebem er in Italien aehon 
innig befirenndet worden war, wirkte; durch aeine nnd des Oralen Kiel« 
mannsegge Vermittlung kam Händel an den Hof, und wie er Stef*- 
fani, der mittlerweile in die diplomatische Liaafbahn p^rathen war, in 
seinem Capellmeiaterpoeten abiöate, iat bereit» von uns früher angegeben 
worden. 

Vorher machte er jedoch noch seine erste Heise naeli England und be- 
suchte ecine Mutter und seinen Lehrer Zaehan in Iliille. 

Im .Spätherbst des Jahres 1710 kam er in England an und der Adel be- 
reitete ihm einen glänzenden Empfang. Seine Oper limaldo wurde 1711 
am 21. Februar mit dem anhaltendsten Beifall aufgeführt. Da inzwiachen 
aein Uxianb abgehuifon war, gieng er aurttck nach Hannover nnd 
wirkte hier in aeiner Stellung zwei Jahre. Da trieb ea ihn wiederum nach 
England, und obgleieh ihm der Urlaub nnr anter der Bedingung ertheOt 
worden war, nicht an lange anaanbleiben, gieng er doeh wied^ anrttek 
und hat fiberhanpt, einige Briaea abgweehnet. Engend niebt wieder Ver- 
Itieomi Bliti2 Pastor fido, eine Pastoraloper, betrat er den neuen Boden, 
nnd aar Feier dea Utrechter Friedena 1713 achrieb er daa Tedeum nnd 

1. Vorgl. : CbrvHunder, ,,Georjr Friedrich nind«l**i IiClpztff, Band I, pAg. $4Suild 
3(44, dem Uberh»upt alle.H Factische entDommcn ist. 
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Jubäaiey mit welehen er die gleichnamigen Werke Pnrceire, die Mit 
90 Jahren aiyshrlieh gegeben worden waren^ YerdrSngte. 

Der Tod der Kdnigin Anna, wdehe ihm einen Jahrgebalt anageaetat 
hatte f brachte ibu in nicht geringe V^leg^heit, indem dadurch «ein 

irHhcrer Gebieter, der Cbmflirat yon Hannover Georg LndW'ig auf den 
englischen Tluron gelangte. Indc&s er wiisste den König zu T«nttbnen, 
und die sogcuaiiiitc ,,Wa98ermn8ik" verdankt dieser Versöhnung ihreEnt« 
sfphung. lici Hofe soll or durch den bpriihratoii Violinisten Ofminiani 
wieder eiugei'ührt \vord{>n f^ciii. der erklärt hatte, seine Violiiiconoortt" 
könne nur Händel begleiten. Bald darauf begleitete Händel den König 
nacl» Deutschland. 

Nach seiner Kiickkeiir erhielt er die Kiiuadung vun Ja in es, Herzog 
von Chan dos, welcher seine eigene Capelle hielt, bei ihm in Can- 
nona au vohnen, die Capelle sn dirigieren, Orgel au epiden und an 
eomponieren. Händel folgte dieier AuHforderung und componierte hier 
in den Jahren von 1717 — 17S0 aeine AtUkm», deren Chrjraander* 
avölf au&Shlt, daa Oratoriam EuAer and daa SehlferBpid Aeu tmd Chda^ 
tkea, 1720 trat ein eigenthifmlicher Wendepnnet in seinem Leben ein. 

In England war die Entwiekehing dea Theatera ziemlich dieeelbe, wie 
in den übrigen Ländern. Im Volke lebten die Volksspielc fort und an dem 
Hofe wurde die franaSaiache oder itnli( nische Oper zeitweise gepflegt. 

Unter Carl II. war es namentlich auch die französische Oper, während 
später wiederum die italienisclio die Oberhand gewann . und wir haben 
eigentlich nur einen Meister nennen, (h;r den Versueii machte, die 
italienische Oper Scarlatti's zu nationalisieren : Henry Purcell (1658 
zu London f^e])oren und am 21. Novemlier IfJOö gestorben). Kr neigte 
sich zunächst eutöthieden der itaiieuiBchcu Musik zu, was er in der Vor-" 
rede zu seiner ersten Sonatcnsammlung ausspricht, und meint, daas es 
Zeit.w8re, neb von dem Balladenton der iranaiJaiachen Monk au befreien, 
wShrend er in der Dedieation seiner Oper Dhdetian (1690) an den Hetaog 
Carl von Sommenett der Verachmelaang beider Weiaen daa Wort redet, 
daaa die italienische die beste Lehrmeistexin sei , wibrend die ftanaVnsche 
dem Ganaoi einen fröhlichen muntern Anatrieb Terleiht. Daa Kationali* 
aier^ dieaer beiden Style nun war rdn formeller Art. Purcell rückte 
wie Gluck den weitschweifigen Apparat der italienischen Arie mebrsil» 
sammen , da der Engländer diese Weitschweifigkeit nicht liebt, nnd gelangt 
eben dadurch zu einer conzisern Form , aber den Ausdruck so zw vertiefen 
und gewaltiq-er zu machen wie Gluck, das versuchte er nicht, lag auch 
noeh nielit in dem iJediirfniPf» seines fjuivle«. Die Ejif^Iänder nmchten nicht 
liohere Aiispriiolie an «iie BUline, als die Italiener; sie wollten ebenso nur 
angeregt eein %vie jene, aber iu einer entschiedener ausgeprägten Form. 
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Durch diese wurde dM G«iiee mehr Muammeiigerfickt und fiberBiehtUcher, 
und die einzelBen Nummern von Pttvceirs mueikalisehen Dramen und 
Seencm, deren er 39 schrieb , reihen rieh daher natorgeniMaer und ft>]ge- 
richtiger aneinander, als bei den meisten itaUeniachen und feaoaSnselien. 
Namentiich die letatere scheint endlieh seinem Einfluss haben weichen 
mttssen. Seit 1690 etwa mussten die fivnsSsisehen BSnger den italseni» 
^«cbeh — den Castraten — da» Feld gänzlich räumen , uiul weil diese nur 
in ihrer Sprache sangen, so hatte jetzt auch England eine MiBchoper, wie 
wir sie schon bei der Hamburger Oper fanden. Der 1705 in London auf- 
gefiihrtcn Oper Arsinoe, KÖnüfin von Cfjpem, welche Thomas f'layton 
aus verschiedenen italienischen Opern /.usammengcf teilt hatte , folgte 1706 
die Oper Camilla, von Silvio Staiupiglia gedichtet und von Marc 
Antüuio Boiiiiuciiii ooiiipoiiiert. Die schlechten Texte veraiiliiüsten 
den englischen Dichter Addison einen Operntext: liosamvnde , zu schrei- 
ben, den jener Clayton mit einer schlechten Musik versah , so dass die 
Oper nur drei An£ftthningen erlebte (1707). Ihr folgte in Dnxry Laue wie- 
der eine aus mehreren Arien berühmter Meister, wie Searlatti und 
Bononeini, susammengesetste Oper: Thomjfrit, au welcbwPepiiseh 
die Beeitative gesetst hatte. Eine bestimmtere Btchtnng schienen diese 
Bestrebnngen eist m nehmen, als (1704) Haymarket erbaut worden war, 
und die KSnigin deoi 8ir John Vanburgh und dem Dichter Congreva 
die Erlaubniss zur Aufführung von Dramen und Opern ertheilt hatte. Die 
italienische Opemgesellschaft , die bald darauf einzog mit den berühmten 
Sängern Nicolini^GrrimaldiundValentini , brachte nun namentlich die 
italienischen Opern von Searlatti, Marc Antonio Bononcini n.A. in 
Flor, und Avir wiesen, daes auch Händel bei seiner ersten Anwesenheit 
in Kncrland selion für diese Oper schrieb. Da verband sieh der Adel zur 
Gründung einer Opernacademie und Händel wurde mit der Leitung der- 
selben, im Verein mit den Italienern Bonoueiui und Attilio, betraut. 
Bereits 1719 reiste er nach Deutschland, um italieuische Sänger zu enga- 
gieren, und am 20. April 1720 wurde die Aeademie mit ÜTustdore von 
GioY. Porta er9ffiiet. ZwSlt Opern hatte Handel fiir diese Aeademie 
gesohrieben, und die meisten erregten einen ungehenem IMfidl und wur- 
den aueh in Deutechland gegeben, wie Badamido (17S0), welche in 
Hamburg 1733 gegeben wurde; OUone, welche 1723 in London und 
1725 in Brannschweig sur Aufitthrung kam, und deren einzelne Ge- 
sänge eine grosse Verbreitung ftnden. Oinlio Cesare (1724) zeichnete 
sich durch one reichere InstrumentatioTi an?, und so hatte eigentlich 
Händel ausser Bononcini, der ihm durch seine wolgebildete Cantilene 
und die einfacheren Formen zeitweise die Herrschaft streitig machte, kei- 
nen eigentlichen Rivalen: denn weder Attilio, Ariosti, Lconarrln 
Vinci, noch Domenico Searlatti, deren W<»rke gleiehfalis aufgeführt 
wurden, vermochten andauernden ürfolg zu gewinnen. 

III. a 
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Neun Jahre hatte Händel so der Academie voqpMtandeu, da wurde 
sie die Quelle grosser Sorgen fUr ihn. Schon früher war das PufaUkum 
Zeu^p gpewesen , welch bösartiger Geist die italienischen Sänger und 
Sängerinnen belebte. Franc. esc a Cuzzoni, mit einer ho wundervoll 
entwickelten Stimme, daea man sie allgemein die g-oldene Leier nannte, 
und die seit 1723 der Aoadomio angehfirfe, hatte sieh mit der schon er- 
wähnten, seit 1726 engagierten Faustnau Bordoni auf ofl'ner Scene 
geschlagen, so daas die Oper geschloaBen weirden musste und in dieser 
Sakon nieht wied^ erOfhet weiden konnte. Sie winde swar am dO. 8q»- 
tember wieder erdffiiet, allein ein Streit mit dem Caafaaten Seneainot 
der HSndel Teraalaaete, diea^ SSnger sa entlaaeen, bestimmte den 
Adel, «ine neue Academie sn grHnden. Händel versnchte extoAfßoB ihr 
gegenflber an treten. Er gnb Bbymarket anf, wohin nun der Adel lOg, 
wihrend er auf Lincolns Innfield weiter spielte. Aber nachdem der Adel 
Fnrinellit den berühmtesten Castraten engagierte, wnrden Hünders 
Opemiuitemehiniingen immer erfolgloser. Auch die Academie des Adels 
vermochte sich nnr mit Mühe zn halten: das Interesse fcir dit; italienische 
Oper vvnr allnmlig erloschen und erhielt den letzten Stoss wo! durch die 
sogenannten enp^Iischen Bettleropem- und Bal]adensinp:spiele, mit denen 
John Gay, indem er Oper, Farce und Balladensanfc vereinigte, den An- 
fang machte und in aUeu Krciäen gröBseru Anklang fand, als die grosse 
Oper'. Trotzdem gab Händel seine Operuntemehmuugen nicht auf bis 
som J«hr 1736, nnd eine Reihe yon Opern, wie iVro (1731), Ezio, 
Sosarme, Orkmdo (1732), Arißdiu! (1734), ArioOmie (1784), Ähma (mit 
vier ChSren) ttnd AtatatUa^ eomponierte er noch für sie. D» wnrd^ seine 
OpemanffBbrnngra (1736) in der I^ostenaeit verboten, in Folge dessen er 
einen SchlaganlUl erlitt, und nun tfberliess er die Oberleitung Heidegger , 
welcher die Beste der Oper sammelte. H&ndel schrieb fttr sie noeh die 
Opern: „Faramondo'* nnd „Serse'* nnd ein Paatteem, nnd auch in den 
Jahren 1738 — 40 schrieb er noch zwei Opern : Awiieo und Deidamia. 

Ek ist gewiss eine wunderbare Erscheinung, dass unser Meister durch 
die Macht tler T'^^mstäude gezwunpren werden ninsste . »^hi fJohiet 7.\\ ver- 
la.ssen, welches »einem Geiste kein Feld der TliUtierk it nu hr bot. dass er 
^ich ernt dann jenem zuwandte, auf welchem seine geniale Kraft sich 
volistUndig entfalten sollte ! 

Wir fanden ihn tichun in Hamburg und in Italien mit (Jratorien be- 
schäftigt, in denen indess vorwiegend der alte Styl, zersetzt durch den 
neuem CantalenBtjl , herrscht. Seine eisten Oratorien ab», wie JSSvtft«r, 
waren noch auf Darstellung berechnet (erst spSter flilurte sie H&ndel ohne 
DanteUnng auf). In Morak (178S) macht sich, wie in wlAalia, die er 
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für Oxford sichricb (1733i, noch zu sehr das licsüx'ben . für gewisse 
8änger zu üchreibeu, geltend, weshalb Hie etwa nnl Au»uahmü dar Chöre 
ticb noch ganz innerhalb des alten Openiatjrk bewegen. 

Das „Alexanderfert^^ (1735) stdit igIiob anf der Gfenaseheide der alten 
and neuen Wirksaaikeit, und mit „Inael in Aegypten" (1738) beginnt 
Beine Meisteneliaffc, die in ,,8amflon" (1742), in «fJndas Ifaecab&uB*^ 
(1746) nnd dem f^oana" (1747) ihren Gipfelpunet eneiebt. 

In England waren Anfangs anob die Erfolge dieser neuen Biebtung 
nicht bedeutend — erst In Irland fimd Bein f,HesBiaB" entiiuBiafltiBebe 
Annahme , nnd naeb London znrttckgekebrt gewann er jetat in koner 
Zeit den Beiiall der geflammten Nation. 

Handel lebte von jetzt ab, begünstigt vom Glück, bis er, wie sein 
grosser Zeitgenosse Hach , erblindete. 1751 roHcndete er noch Jephta 
und starb, seinem innigsten Wunsche gemäss, am Cbarfireitag (1769). 

Es bedarf wol kaum der Erwühnung, dasa die Opern Häu- 
del's an Kunstweith allea libortreffen, was die italienificJie Oper 
überhaupt zn leisten im Stande war. Hfindel hatte sich nicht 
nur den ganzen dramatischen Apparat derselben zu Yollständiger 
Hemchafit angeeignet, sondern war zngleich yollständig Herr 
Uber den künstlichem Contrapunct, wie dies schon seine Garn- 
raerduetten beweisen, deren er* in Hannorer zweinndzwanzig 
schrieb, und die meist künstlicher sich gestalten, als die yon 
Steffani, und diese Herrschaft auch Uber den alten Contrapunct 
giebt seinen Opern eine ungleich grössere Sicherheit in der gan- 
zen Factur. Jener bereits mehr&ch characterisierte Opemstyl 
kommt bei ihm entschieden zu höchster Ausgestaltung — aber dies 
war eben nur von zeitlicher Bedeutung. Die italienische Oper 
konnte nach dieser Seite zu keiner weitem Entwickelung gelan- 
gen — und um sie umzuformen, hfttte Hftndel den Weg 
Gluck's einschlagen und nch, wie wir sahen, einer Reihe musi- 
kalischtt' Darstellungsmittel entiialten mttesen. Einer solchen 
Rftckhaliung wäre aber Händel nimmer fUhig gewesen, und 
so trieb es ihn gerade nach der entgegengesetzten Seite, Wie 
Gluck den ganzen Apparat der italienischen Oper verengte, da- 
mit er sich der äut>sorn Durste Jlimg muglichst knapp anscbliesst, 
80 suchte ihn von nun an Händel z\i erweitern und zugleich 
zu vertiefen, damit er die theatralische Darstellung überflüssig 
mache. Dem entsprechend führt uns Gluck in die abstracte 

I. Kach Gh rysan der, Hmid I, pag- 360. 



Digitized by Google 



116 



SBBTIB XAPITBL. 



Welt der Heroen, während liändol in grossen und «ich weit 
ausbreitenden Tonbildern die gewaltigen Kreignisso der heiligen 
Geschiclitc darötcilt. Händel giebt nichts von den Mitteln der 
italienischen Oper auf; er erweitert sie vielmehr und erfüllt ihre 
breiten Formen, die er nuch auf den Chor überträgt, mit seinem 
gewaltigen, von den AV imderthaten der alten Geschichte erfüllten 
(reist, wozu ihn sein gewaltiger Contrapnnct vollständig bcfdhigte. 
Frei von den Hebeln der äusseren Darstellung : Decoration, Aetion 
und Costüni, ist die Handlung nur geistig bewegt, sie entwickelt 
• sich nur naeli ihrem innern Verlauf, in psychol(^ifichen Proces- 
sen, an deren lebendiger, unmittelbarer Darstellung die Tonkunst 
den lebhaftesten Anthcil ninnnt, und was sie hier vermag, das 
hat Händel in solehem Umfange, in soleher Meistersehaft zuerst 
gezeigt. Das Begriffliche der Sprache hat ihm nur so weit Bedeu- 
tung, als es noth wendig ist, die Empfindung an den Gegenstand 
zu binden, dann aber schafft er unabhängig von ihm nur im An- 
sdiaueii und Anschluss an die Situation Tonbilder, die den gan- 
zen dramatischen Verlauf nur auf sich selbst bezogen , zu unmit- 
telbarer, erschöpfender Anschauung bringen, und die, weil sie 
nicht schnell an uns vorüberziehen, Raum gewähren, sich in sie 
zu vertiefen. Das aber ist die einzige Form, in welcher uns die 
alte heilige Geschichte vorgeführt werden kann. Alle Versuche, 
uns in Costümen und Decorationen durch die Zeiten der Herr- 
lichkeit wie der Schmach des jüdischen Volkes zu führen, mussten 
an der ünm^lichkeit der Darstellung scheitern. Die imposan* 
teste Theaterwirklicbkeit muss eben der QrOsse des Stoffes gegen- 
über zur Carricator werden. 

Die Grösse der Anschauung und die Sicherheit der Ausführung, 
die zu ein^ solchen Darstellung gehört, hat Händel entschie- 
den durch seine langjährige Thftligkeit innerhalb der italieni- 
schen Oper sich angeeignet. Die nur im Grossen gestaltende Tech- 
nik derselben musste gleichfalls hier zur Anwendung kommen, 
und sie namentlich hefiihigte ihn, yo'bunden mit seiner <^ntra« 
pnnctischen Fertigkeit, die wunderbaren Chdre in solcher Allge- 
walthinzustellen, wie sie seine Stoffe erforderten. Gleich das erste 
der neuen Bicktung : „Israel in Aegypten^^ zeigt diese Meister- 
schaft im wunderbarsten Lichte. Der Schwerpunct des ganzen 
Werkes ruht im Chor* Heben zwanzig Chören und einigen ver- 
bindenden Becitativen zählt es im ersten Theil nur eine einzige 
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Arie, im sweiten Theil drei Duetten und drei Arien. Daa Volk 
Gottes, von dessen Gescliichie uns ein Theil Tozgefthrt werden 

soll, bildet den einzigen Träger derselben,* und keine andere 
Person, selbst nicht Moses, in dem sich dieser Zeitraum jüdischer 
Geschichte personificicren liess, tritt selbstfaandelnd oder auch 
nur selbstredend heraus. Auch Moses ist hier nur das willen- und 
iliateÄlose Werkzeug in der Hand Gottes, und der Auszug der 
Kinder Israel eine Reibe von Wundern , die uns nur in den 
gros.s;irtig;stcn Formen des Chors erzählt und nahe J^elegt werden 
durfte. Daher i&t die Mehrzahl der Chöre (lo von 20) in Vorm 
des Doppelchors gehalten. Der Meister hat hier so vollständig 
Besitz ergriffen von dem neuen Gebiet, dass man kaum noch 
den Operneoraponistcn erkennen würde, wenn ihn nicht die Arien 
und Duetten und die bei alier Masöcnliaitigkeit doch breite Aus- 
führung der Chöre als solchen verriethen. 

l^anientlich die Duetten, wie : The Lord is rny Sfrongih and my 
Song (der Herr ist mein Heil und mein Lied), boten ihm Gelegen- 
heit, den Glanz der italienischen Arie zu entfalten, selbstver- 
ständlich mit dem grösseren Harmonicreichthum und in echt 
künstlerisch auRgefühi'ter polyphoner Schreibweise , wodurch jene 
Mittel der italienischen Musik das sinnlich Reizvolle der melis- 
matiseli reich ausgestatteten Melodie verlieren und zu dramatisch 
wirksamer Wahrheit und Kindringiiehkoit geklärt werden. In den 
Chören aber entwickelt unser Mei.ster bei aller lireite und (/rewalt 
eine Feinheit der Detailmalerci , wie in keinem seiner andern 
Werke. Wie viel auch gegen die Tonmalerei schon geeifert wor- 
den ist, vollständig leugnen wird ihre Berechtigung niemand 
wollen. Namentlich für das Oratorium ist sie unbedingte Noth- 
wendigkeit. Die Musik wird hier zu häufig in die Lage versetzt, 
die fehlende äussere Darstellung durch Tonmalerei zu ersetzen, 
und sie wird immer gerechtfertigt sein, wenn sie sich in den 
Schranken der Gesammtdarstellung hält und nicht roh materia- 
listisch wird. Wir halten jene Malereien, wie in dem WechKelsj)iel 
der beiden, die Arie: Their Land bi'ouffkt forth Frog8 begleiten- 
den Violinen, dan an das -Hüpfen der Frösche, die bis in die 
Gemächer der Königin dringen erinnert; oder die Tonmalerei des 
Schwirrens der Fliegen und Mücken, das Herabfallen des Hagels 
und Feuers u. 8. W. nicht fUr ganz besonders geniale Züge; allein 
es ist doch kaum anders m^lieh, als dass die Anschauung dieser 
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äuitöerii Erscheinun» notlnvendii^er AVViso auf die Phanta^in dos 
Tondichters wirkt; dass alle jene Erei-iriiifjsc mit ihrer Anisser- 
hchkeit in die Phantasie hineinragen und die nmtijkaiisLiie Erlin- 
dung zum Theil mindestens beherrschen. Bcdputender sind na- 
türlich jene Tonstücke, in welchen voji der reellt a Wirklichkeit 
des zu referierenden Ereignisses niehts mit in die Darstellung 
übergegangen ist, sondern sich nur in der ätimmuilg, weidhe es 
hinterliess, darlegt, wie in dem Chor: 




W* - te». 



oder in dem Chor: But ftsfor his People, das characteristische : 
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He led^ he led Ihsm tbrth like ähe^ 



Diese Themen fUhren ohne Umschweif mitten hinein in fiütna« 
tion und Stimmung, und nur in diesem Sinne werden sie dann 
von unserm Meiste verarbeitet. Die Au%abe des Meisten Ter* 
langt nicht Tiefe, aondem Anschaulichkeit der Darstellung; die 
Themen werden deshalb nicht tiefsinnig dialectisch — sondern 
nur 2u plastisch heraustretenden Tonbüdern entwickelt 

Im „Samson'^ „Judas Maccabnusf' und „Josua" nimmt der 
Kampf des israelitischen Volkes eine persönliche Geatalt an, und 
so treten denn die einseinen Personen selbstredend und selbstthtt- 
tig hervor. Abo* sie eriieben sich nur herauf auf dem Grunde des 
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Volkäbewu.sMtseins; daher behält der Chor auch jetzt seine grosse 
Bedeutung. Daneben linden aber auch die Sol »toi ruen weiteste 
und tiefgreifendste Anwendung. Am nächäteu verwandt mit Israel 
in Aegypten" dürften „Judas ^laccabaßus" und „Josua" sein, in 
welclien den Solia gegenüber die Chöre namentlich grössere 
Bedeutung gewinnen. Der tiefe Schmerz um die abgescliiedenen 
Helden, der ungestüme Freiheitsdrang, imfl der Glaubeusmuth, 
welche vorwiegend die etliische Grundlage des Ganzen bilden, 
kommen in den (Jliören zu viel ergreifenderer Wirkung, als in 
den Arien, wenn auch hier in einzelnen der alte FornialisaiUS ZU 
wahrhaft grossartiger dramatischer Beseelung gelangt. 

Als das wol grösste Werk von wunderbar dram^ischer Gewalt 
erscheint „Samson". In keinem andern seiner Oratorien treten die 
verschiedenen Persönlichkeiten so individuell fest und sicher 
gezeichnet, gegenfiber den odcht minder scharf charactemtisch 
gefinasten Chören, heraus, ohne die Oe&ammtwirkung nur einen 
Augenblick zu stören oder auch nur aufzuhalten. Wie fein psy- 
chologisch ist „Samson" Jiingestellt : seinem Volk gegenttbw in 
reumüthiger Zerknirscliung — Dalilah und den Philistern gegen- 
über in seiner ganzen wieder erwachten Kraft'j nicht minder die 
glcissucrische Dalilah, mit ihrer halb wahren, halb erlogenen 
Empfindung. Wenn Monoah oder Micah ihrem Schmerz Worte 
geben, wie tiefbedeutsam ist die Rückhaltung, die sie dem Un- 
glücklichen gegenüber bewahren, um sein Elend nicht durch 
Vorwürfe zu venndiren. Die Arien gehören fast ohne Ansnahme 
zum Bedeutendsten, was Häildel geschrieben. Selbst die, 
welche noch unter dem Druck des alten Formalismus leiden, sind 
doch durch ihre gewaltigen GefOhlsaecente m zwingendem Aus- 
^ druck gesteigert. Duetten aber, wie das zwiechen Dalilah und 
Samson und diesem und Hagafar, vermochte nur ein Meiste zu 
schreiben, der des gesammten dramatiechen Ausdrucks dar Oper 
fllhig ist. Als ein beachtenswerther Umstand sei noch bemerkt, 
dass die Ouvertüre der Originalpartitur ein Menuett enthfilt Ein 
Oratorium von eigenthümlicher Bedeutung ist „Der Messias". 
Weil wir indess unserm Meister in einer gleichen Aufgabe mit 
jenem andern grossen Meister: Joh« Seb. Bach, begegnen, so 
dürfte es. zweckmässig sein, das Wirken desselben uns vorhor zu 
veigegenwilrtigen, und dann werden sich uns aus di&c Vezglei- 
chung beider die festesten Anhaltpunote ergeben. 
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Johann SebflStian Bach stammt «m dner Familie, welche dareh 
Jahrlraiiderte lündnroh dne so grosse Menge von tUchtigea Vnsikem «uf- 
zuweisen hat« wie wol keine andere. Kaum ein Jahrhondeiit naeh der 

Reformation waren eine grosse Menge Caatoreien Thüring-ens mit Bach'» 
besetzt. Johann Sebastian wurde am 21. Märs 16Ö5 zu Eisenachf 
wo «ein Vater Hof- und Stadtmusikus war, geboren. NaeTi dem früh er- 
folgten Tode des Vators nahm der noch nicht zehn Jahr alte Knabe prine 
Zuflucht zu seinem iiltt rn Jirudcr .Johann Christoph, Or<2;anisf zu (Jlir- 
drnff. Dieser ertheilte ihm auch den ersttiu Untcnncht in der Mu.>jk. doch 
in f'iiM r, seine Lembegier wenig befriedigenden Weise, und es ist 
kauui, dü^a er sich eine Sammlung Compositionen der jener Zeit beriilmi- 
testen Meister, wdohe üim der Bruder nicht flberiasaen wollte , durch List 
sn Tcnchaffen Vnsste nnd Nachts abschrieb. 

Durch den Tod dieaes Bruders wiederum verwaist, gieng er nach 
Lüneburg und fand hier seiner schönen Sopranstimme wegen sofort 
Aufnahme im Slngerchor der MichaeÜBsehole. Mit dem Verlnst seiner 
Sopranstimme durch die Mutation gieng er auch diesa Vergünstigung 
veAnstig, und nnn warf er sich mit allem Eifer auf das Studium des Cia- 
vier- und Oxgelsinds. Mehrmals pilgerte er nach Hamburg und Celle 
XU Fuss, um dort den berühmten Organisten der KatiMrinenkirche, Jo- 
hann Adam Beinckenf und hier die Capelle des Herzogs Greörg 
Wi 1 h e 1 m SU hören und so die fransSsische Compositionsweise sn studieren. 

Kaum achtzehn Jahr alt war er Hofinusikus in Weimar. 1704 sah er 

sich, als Organist an der neuerbauten Kirche in Arnstadt, im Besitz 
einer Orgel. Mit verdoppeltem Eifer studirrte er jetzt die Werke der da- 
mals berühmtesten Organisten, und schon wenige Jahre nachher genoss 
er eines solchen Rufs, dn^^s ihn die Reichststadt Mühl hausen 1707 cum 
Nachfolger Johann Rudolf Ahle's berief. 

Hier blieb er indess nicht lange. Schon im nHohston Jahre scheint er 
dip Hnf- lind Knmmerorganistfiifätplle in Weimar fingenomincn zu haben. 
Einem Rufe nach Halle folgte er nicht. Nach Zachau'8 To<ie (1 712) war 
ihm die OrpraniHtenstello angeboten worden, und er schien um mehr 
Lust zu haben, diese an/auK Innen , als dort eine neue Orgel, zu welcher 
er die Disposition entwoilcn hatte, gebaut wurde. Er reiste auch nach 
Halle, und componierte auf Wunsch des Hauptpastora eine Cantate ; allein 
obgleich ihm 1714 die Vocation nachgesandt wurde, nahm er diesdbe 
nicht an. In demselben Jahre wurde er sum herzoglichen Concertmeister 
ernannt, und 1717 nach seiner bekannten AfiUre mit Jean Louis 
Marchand, des damals bertthmteBteo französischen QrgeL und Clavier- 
virtnosen, in Dresden, wurde er nach Anhalt-Cöthen als Ci^idlmeiBter 
berufen. Eine Stellung in Hamburg, um welche er sich 1732 bewarb, 
wurde ihm nicht au Theil, dagegen fiberlnig man ihm nach Knhnau's 
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Tode den erledigteil Posten eines Moaikdizecton und Centon «n der Tho* 
maaldrehe in heipsig 1728, and in dieeer WidoBamkeit Terblieb er Ikie 
an seinen am 30. Juli 1750 erfolgten Tod. ErwÜhnenawertfa ist noch seine 
Znaammenkonft mit dem PrenssenkCnige Friedrieh d. 6. 1747 and 

seiue Ernennung sam köj)ifrllrh jiolnischen und chiirfur«itlich sächsischen 
Hofcompoäitcur. Jene uttchtlichen Arbeiten seiner Jugend mochten seine 
ohnehin blöden Augen schon geschwächt haben , und unter der grossen 

Arbeitslast, dio ihtti Amt und kfiustlcrischer "Rcruf anfcrlcp-tou . nahm dii« 
Ucbcl so zu , diihti er ganz erbiiudeto , nachdem er sich zweimal schmcrz- 
baiten Operationen untenvorfon hatte. 

Treuer und ausdauernder li;it wol niemand seines Ijcbens Zweck und 
Ziel verfüljxt wie er. Neben der troiu .^tcn Erfüllung der Pflichten, welche 
ihm sein Amt aufrrlcirtf' . war erder liel)evnll?tn . Porgsamste Hausvater. 
Aus zwei Ehen erwuchsen ihtii 20 Kinder, denen er eine sorgfältige Er- 
ziehung angedeihen Hess. Duuelx n mbeitete er fortw ährend an Verbesse- 
rung der Instrumente , stach mclucrc seiner Compositiouen init Hülfe sei- 
ner Söhne in Zink, und componierte eine so grosse Anzahl von Werken 
all» Art, dasB wol nor noch wenige der jetzt Lebenden das Ende der von 
der Baehgesellschaflt veranstalteten Sammlung aeinwr Werke erleben ditrf* 
ten, obgleich jene Gesellschaft jXhrlieh einen, oft auch zwei Binde von 
etwa hundert Bogen verCffentiUcht. 

Von seinen Schülern erwälinen wir zunächst drei .seiner Sühne: 
Wilhelm Friedemann (1710—1784), Philipp Emunuel 
(1714-178«), tmd Joh. Cliristopli Friedrich (1735—1795). 
Ausser ihnen haben sich von seinen Hchüiern Homilius (1714 — 
1785), Organist in Dresden, Joh. Friedrich Agricola (1720 
— 1774), preussischer Hofcomponist und später Capellmeister, 
Joh. Philipp Kirnberger (1721 — 1783), berühmter Theoreti- 
ker, Christoph liichelmann (1717 — 1764), thätiger Compo- 
nist, namentlich auch von Liedern, Joh. Christian Kittel 
(1732—1809), Joh. Ludwig Krebs (1713—1780) und Joh. 
Caspar Yogier (1698 — 1765), Ijerühnite Orgclvirtuosen, geach- 
tete Namen erworben. — Während Gluck und Händel alle fUr 
das dramatische Kunstwerk in der alten ( )per vorhandeneii Mittel 
jeder in seiner eignen Weise mit genialer Kraft zusammenfassten, 
um die Formen der heroiachen Oper und des Oratoriums in höchster 
Vollendung herzustellen, sollte Joh. Seb. Bach die gesammte 
alte Musikpraxis, wie sie sich seit der Refcnrmation gebildet hatte, 
afaecbliessend zusammenfassen in anyergftngliohen Kunstwerken , 
und ungleich die Keime für eine ganz neue Kunst legen. 
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Wir bczc'it liiieten als das Characteristische der Muaikentwicke- 
luiiir der neuen Periode seit der Koturmation, da*s sie unter dem 
Einfluös des Volksgeistes erfolgt, und .salicn, wie jene beiden 
Formen : das Volkslied und der aus ihm unmittelbar hervor- 
gehende ClioraJ, einen ganzen Zeitraum hindurch alle übrigen 
Formen durchdrangen und Jieugestaltcten. I^Iit dem Beginn der 
Oper und ihrer eigenthümlichen Ausgestaltung in Italien und 
Frankreich, vornelimlich aber mit der waclisendeu Selbbtiindig- 
keit des Instrumentalen, treten jene beiden Factoren entschieden, 
wenn auch nicht ganz, zurück. Es galt jetzt, wie wir sahen, 
andere Elemente der Musik zu vermitteln um sie ihrer Vollen- 
dung entgcgenrclfen zu lajssen. 

Joh. Seb. Baeli nun knüjjft wieder an jenes ursprüngliche 
volksthtimliclie Element an. Sclicint aucli ein directer Einfluss 
des \'olksliedes auf ihn nicht vorhanden zu sein, so ist er doch 
klar ersichtlich. Wie wäre er ohne den Einfluss des deutschen 
Liedes der erste und wunderbarste Lyriker geworden. Nicht nur 
' in seiner Umgestaltung zum Choral, sondern in seiner ursprüng- 
lichen Gestalt als lebendiger Ergtus des Volksempfindens, setzte 
es sich in seinem Gemüth und seiner Fantasie fest und trieb 
dort seine hciTÜche Kunst empor. 

Die alten Volksweisen sind in seiner Familie nicht erstorben. 
Seine Biographen erzählen uns, dass die Bach 's ihren Familientag 
jährlieh abhielten und bei dieser Gelegenheit aus dem Stegreif 
Quodlibets improvisierten, die ausschliesslich aus Volksliedern zu- 
sammengesetzt waren. Wie sollte unser Bach, der alle fremden 
musikalischen Einflüsse so begierig aufnahm , sich den Einflüssen 
seiner heimatlilichen Umgebungen entzogen haben? Und er ist in 
jenem Theile Deutschlands geboren, in welchem der Liederquell 
im Volke noch lange nicht versiegt war, und in jenem kleinen 
Strich Landes, in welchem alter Sang nnd alte Sitte aich noch am 
litngsten erhalten haben, verlebte er den grSssten Theil der fttr 
derartige Eindrücke so empfönglichen Jugendzeit. Heute noch 
aber lebt es in der Tradition fort, dass er, bereits in Amt und 
Wurden, von Weimar und Arnstadt aus häufig Ausflfige nach 
der Ruhl machte, um sich an den Yolksgesitngeu und Volkstänzen 
zu eigQtzen; durch sie seine Fantasie befruchten zu lassen. 
Diese Einflösse zeigen sich zunächst in seinen Suiten. Scheint 
nachstehende Gavotte nicht direct dem Volksmunde abgelauscht? 
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Nur selten tritt die alte Volksweise so entschieden heraus, als 
hier, aber sie ist in diesen Ton.stückon nirgend zu verkennen. 
Sie stellt sich eben unserni Meiälcr nicht mehr in ihrer ursprüng- 
lichen Gestalt dar, sondern zu Motiven aufgelöst, aus denen er 
nach ihrer Anleitung seine rei^ienden TonstUeke kunstvoll ver- 
webt, und durch alle die ki'm;>tli(hcn Versohlingungen klingt 
immer der bezaubernde 'Von des \ Oiköliedeö hindurch. Darin 
liegt eben das AbRchliosscnde seiiu i riiMtigkeit, dass, wo er frem- 
den EinHüsscM .sich liingiebt, er di' se nicht unmittelbar zeugend 
in sieh ^virken lässt, dass er n!^o weder das Volkslied ohne weite- 
res adoptiert, noch Jene franztügisehe oder italienische Weisse, oder 
die seiner Vorgänger, von denen er lernte, copiert, sondern daMn 
er sie nur als befruchtende Momente seinem Geiste vermittelte, 
und dort sie umgestaltete und neu formte. Kur so war es möglich, 
dass er alle die verschiedenen Riehtungen, nach welchen sich die 
neue Kunst entwickelt hatte, wiederum in einem bestimmten 
J^unet concentrierte und so die ganze Entwickelung abschloss. 
Dazu gehörte allerdings aber auch eine Meisterschaft in Beherr- 
schung der Form, welche keiner der vorangegangenen Meiftter 
besass. Während er fort und fort bemüht ist, den Zusammenhang 
mit dem Volksgemüth zu erhalten, eignet er sich zuv iel eh die 
contrapunctischen Formen zu nie gekannter Meisterschaft an. 
Die strengeren Formen des Oontrapuncts waren durch die neue 
^fusikpraxie entschieden allmälich verdrängt worden. Wir fanden 
den Zug nach charaeteristischem Ausdruck, den nach künstleri- 
scher Gestaltung desselben bei weitem tiberwiegend. Ibach s 
ganze Anschauung führte ihn wieder auf dieselben zurück, in 
ihrer ganzen künstlerischen Geschlossenheit und Begrenzung. 
Seine Individualität, nicht wie sie aus sich selbst sich entwickelt, 
sondern wie sie sich unter dem Einfluas der höchsten und heilig- 
sten Ideen gestaltet, sollte er auatönen, und hierzu waren die 
contrapunctischen Formen die einzig geeigneten. 
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Wir finden unsorn Meister im französißchen und italienischen 
Styl thäti^^, er schreibt Concerto im italienischen und Suiten und 
Ouvertüren im französischen Styl, aber er germanisiert beide, 
oder was vielleicht noch weit rieht iefer ist, er gicbt beiden eine 
universelle, eine ewige Bedeutung für die gesammtc Entwickehnij,' 
der Kunst durch seinen Contrapunct. Mit i^össerer Vorliebe wan- 
det er sich dem franzö^ibchen, dem Vanatiom nstyl zu, als dem 
italienischen, iniierlialb dessen, Avie wir salieii, namentlich in 
Scarlatti, zum Tlu il auch in Corel Ii, die Wirkung durch den 
Contrast versucht ^vurdc. Bach liat dies auch als das charaete- 
ristische lieider Stylarten auf^^-efasst. Allein diese Wirkung durch 
den Conirufst lag seiner eigensten Individualität mehr fern, da- 
gegen entsprach jene andere, die Form der Variation , ho recht 
seinem, nach Vertiefung des einen Grundgedankens lii - iiden 
Geist. Nicht nacli der Wirkung, sondern der vollständigsten 
Erschöpfung des einen Ticdanken.s ist .sein Ifauptstreben gerichtet. 
In seinen vier Thcilen Ciavierübung, deren erster Theil 1723 unter 
dem Titel : „Aufrichtige Anleitung. W'ormit denen Liebhabern 
des Claviers, besonders aber denen Lehrbegierigen, eine deutlidie 
Art gezeiget wird, nicht allein mit 2 Stimmen rein spielen zu ler- 
nen, sondern auch bej weitern progrewen mit drey obligaten Par- 
tien richtig und wol zu verfnhreii, anbey auch zugleich gut» in- 
▼entiones nicht allein zu bekommen, sondern auch selbige wol 
dnrcfazufÜhren, am allermeisten aber eine eantable Art im Spie- 
len zu erlangen, und daneben einen starken Vor.schniack von der 
Composition zu überkommen", der zweite Theil 1735, der dritte 
Theil 1739, als : ,. Dritter Theil der Claviertlbung, bestehend in 
▼enchiedenen Vorspielen über die Catechismus- und andere Ge- 
sänge Tor die Orgel etc'S und der vierte Theil 1742, als : „Vier- 
ter Tlieil der Clavierübung, bestehend in einer Arie mit yerschie- 
denen Veränderungen vors Clavicymbel mit 2ManualiBn^S erschien 
nen ist, wie in den sechs Partiten, den Sonaten für eine Violine 
allein und den fttr eine Violine und Pianoforte, den Suiten für 
Orchester wie den Clayierconcerten, ist Uberall, wo nicht, wie 
berdts angegeben, das Gegentheil ausdrücklich yermerkt wird, 
jene französische Weise der Clavierrariation und die echt deut- 
sche der Ohoralfigurierung vorherrschend. Der ganze innere 
Gehalt eines Gedankens steht dem Meister, wenn er ihn erst 
erfasst hat, so fest lebendig vor der Seele, dass er ihn nicht eher 
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ivieder loezulassen im Stande ist, als bis er ihu voUständitr < 
schöpft in allen seinen weitesten Verzweigung'en verfolgt hat. 
Und da« ist es, was ihn namentlich zum i ssteii Meieter (!( .-> 
kUnstliclien Contrapuiicts und zuglcicli zu dem gottbegeiiäterten 
Sänger des schriftforsclienden Protestantismus macht. Wir er- 
kannten in der Fuge namentlich die höchste Form musikalischer 
Darstellung, weil sie bei der feinsten, detailliertesten Mannich- 
faitigkcit doch grösste Einheit des Totaleindrucks gewährt, und 
Sebastian Bach hat sie in ihrer ganzen Vollendung heraus- 
gebildet, und vocal wie instrumental wahrhaft wunderwirkend 
verwandt. 

Hier nn?nentlich zeigt «ich jener ])es})rüehene Einiiusfi des 
Volk.slii <I s Scluni in dem Präludium ht ein solcher nicht zu 
verkennen, und es ist immerhin characteristisch, dass man neuer- 
dings, wenn auch unkünstlerisch und phmip, die Melodien, 
welche man aus ihnen lierauszuluiren v ermeinte, niederschrie!). 
Bach's Thematik aber basiert vollständig auf dem Volksliede, so 
dass man dieses dureh die meisten Fugenthemen Ii indurchklingen 
hört. Einige Themen des ,,wohltemporierten Ciaviera^^ mögen den 
Beweis liefern: 

Thea 1. Fktga IIL 




Fuga IV. 





Fuga XI. 
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Fuga XJU. 
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Fuga XV. 



Fuga XVL 



Fuga XX» 




Fu^a XXJXL 
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Fuga 2CIL 




FugaXIV, ^ _ , 



Faga XVIL 




Wir werden einer gleich inhaltroichcn Thematik schwerlich 
noch bei ii:gend einem andern Meister irüherer oder späterer Zeit 
begegnen. Dem entsprechend gestaltet sich die Durchführung. 
Bach erst bringt jenen Proccss, der durch das, im Yolksliede sich 
neu construierende Tonsystem angeregt und namentlieli durch 
die Orgelmeister vollzogen wird, nach welchem sich Führer und 
Geführte harmonisch ergänzen, zum vollständigen Abschhiss. 
Fuhrer und Gefährte erscheinen bei ihm immer wie zwei im 
Reim verbundene Liedzeilen, und die einzelnen WiedenchlXge 
stehen in dem Verhältniss, wie die Stollen der alten Liedform. 
Namentlich in diese Ornppierung der einzelnen Wiederschlige 
bringt unser Meister eine so wunderbar denl jedesmaligen Inhalt 
entsprechende Anordnung, die kein Meister vor ihm kannte. 

Dadurch erst wird der Mechanismus der alten Formen zum 
Olganismus belebt. Jetzt erst durchdringt das neue Fk'lncip, das 
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sich im Volk^liedo scliaffcnd erweist, alle Formen und Gebiete 
der Mubikpraxiü, und so vollendet sich in ßach die alt( IvuJist 
und treibt zugleich als neue schaffend hervor. Das Volkslied 
führte ihn auö der Schule der alten Niederländer, der Italiener 
und Franzosen znniok zu sich selbst, und der starre Formalismus 
wird belebt durcli die natürlichen Ergüsse des Gemüths zu einem 
lebendig pulsierenden Organismus. Bach selbst schrieb keine 
Lieder, seine Mission war eine hcihere, ;iber das Lied war leben- 
dig schaffend in ihm, und seine Lehre und sein Geist trieben in 
seinen unmittclltaren Schülern, schon in Agricola und Kichelr 
mann und zum Thcil in Phil. Em. Bach auch die neue Form 
des selbständigen Liedes hervor'. Diese Meisterschaft in Beherr- 
schung jener inhaltsvollsten und doch formell geschlossensten 
Formen nun, macht unsern Seb. Bach zum Vollender des Dra- 
matischen, wiederum in einem andern Sinne, als bei Händel 
und Gluck. 

Wir fanden dieprotestantischeKirchcnmusik namentlich durch 
den einen Zug des Protestantismus bedingt, nach welchem das 
Bibelwwt auaechliesslich Bedeutung gewinnt. Der Protestantin* 
muB erzeugte nach dieser Seite eine grosse Anzahl von Motetten, 
in welchen eine grosse, jmer Zeit eigene Innigkeit der Empfin- 
dung lebt; aber die einseitige, practisch- protestantische Betontung 
des Worts hindert die echt musikalische Ausbreitung. Das nun 
war Seb. Bach's erste Angabe, welche er lOste. Die Darstellung 
des schriftforschenden FhttestantiBmus war ja die rechte Aufgabe 
für seinen nach innen gerichteten Geist. Das Wort ist ihm nur 
so weit von Bedeutung, als es Träger einer höhem Idee ist. In 
nnablXssigem Ringen des Geistes yertieflt er sich in die uner^ 
gründliche Weisheit des, im Ptotestantismus wieder gewonnenen 
gStÜichen Wortes, und gehalten und getragen von jenem, aus 
seiner Jugend ttberkommenen Zauber dar Volkspoesie, eignet er 
es sich an in allen seinen reidien Beaiehungen, dass er es dann 
als seine eigenste Innerlichkeit bis in die kleinsten Einzelheiten 
erledigt, zur Erscheinung bringt Die Innigkeit und Klarheit 
protestantischer Weltanschauung ist in ihm in letzter Consequenz 
erscliöpft; sie ist zu jener voUstttndigen Versöhnung Ton Gott und 
Welt geworden, dass ihm die ganze Welt nur im Lichte gStdicher 



1. Vergl. : „Da* ilciitscLe Lied", pajj. SJ. 
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Verklärung erscheint, und ilass ihm dam Cxüttliclio su nahe getre- 
ten ist, das8 das Individuum sicli eins fühlt mit ihm, dass es in 
ihm lebt und wirkt. Und lii(^r nun ist c« , wo ihn geine Meister- 
schaft in allen Arten des Oontrapuncts die höchsten Aufgaben der 
Tonkunst lösen iaast. Hier schon beweist er, dass er sieli dem 
polyphonen Styl mit solcher Vorliebe zuwendet, nicht, um zünftig 
zu erscheinen, oder im Sinne seiner Zeit aus Gefallen an selbst 
auferlegten Schwierigkeiten, sondern weil der polyphone Stvl nur 
jener höchsten Ideen würdig ist. In der Masscnhaftigkeit der 
Homophonie tritt das rein sinnliche Element des Materials viel 
zu sehr 'in den Vordergrund. Erst wenn die einzelnen Stimmen 
sich losl(}8en za sohSiigeformten Gliedern, ist eine vollständige 
Durchdringung von Form und Inhalt, eine Verwirklichung des 
Kunstideals möglich, und dies tritt bei Bach so bestimmt herans, 
wie bei keinem andern Meister. Da, wo ihm die Homophonie an- 
gemessener erscheint, verthcilt er die Massen in zwei Chöre, wie 
z. B. in der Motette : ,,Fürchto dich nicht, j'ch bin bei dir'^, und 
in den Ch(bren dar Matthäuspassion , um durch den Wechsel der- 
selben eine gewisse Pol^honie berzostellen, die Massen in Flnss 
zu bringen. 

Baches Lyrik, wie sie sich in diesen Motetten noch ausspricht, 
ist eine so bedeutende, dass sie sich personifici^n, dass sie sich 
objectiy ausbreiten muss. Das Kirchenlied erlangt im Protestan-- 
tismus fast dieselbe Bedeutung, wie das Bibelwort, und Bach 
behandelt es in derselben Weise, wie dieses, zunächst motetten- 
haft) wie : „Jesu, meine IVeude". Hiermit nXhert er sich schon 
der Oantatenform, obgleich es noch zu keiner Personificierung 
der Lyrik kommt, wechseln doch schon mehrstimmige Solostttee 
mit Choren ab. 

Eine wunderbar grosse Thätigkeit entwickelte unser Meister 
auf dem Q«biete der Cantate. 

Diese war allerdings eines Theils durch seine Stellung bedingt, 
denn die allsonntagliehen MusikauffÜhrungen in der Kirche 
bildeten den I&upttheil seiner Functionen als Thomascanter und 
Mufflkdirector an der Nicolaikirche in Leipzig. Vor allem aber 
musste ihn diese Form am meisten anziehen, weil sie dem eigen- 
thümlichen Zuge seines Geistes den weitesten .Spielraum crölfnete. 

Wir erfahren, dass Bach fortwährend bemüht ist, den Spielreich- 
thum des Claviers, das seiner Zeit Mchon die Musikentwickelung 
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ztt beheiTSclien beginnt, za erweiteni. Wir wissen, dass eaf 
namentlich diö EinfUlirung der bond&eien Instrumente, also der- 
jenigen beförderte, bei denen jeder Ton seine e^;ene Saite hatte 
und zugleich die gleichachwebende Temperatur' durch am Qave- 
chrhim teng^i allgemeiner machte, und wissen zugleich, dass 
er namentlich für jene Applicatur, die sich auf den Daumen 
stützt, erfolgreich thätig wirkte, und damit die SpielMle und 
den Spielreichthum dieses Instruments ausserordentlich erhöhte. 
Diese Umgestaltungen waren eine nothwendige Consequenz sei- 
ner Empfindungs- und CompositionsMcise. Wie hätte ihm nun 
das beschränkte Vocalc genügen kr»nncn, tieine wunderbar ticf- 
ßinnigen Interpretationen des göttlichen Worte« darin niederzu- 
legen. Erst das Vocale mit Orchester ist im Stande, die ganze 
Welt den Geistes in luiclister Fülle und Bcbtinnntheit auszuspre- 
chen. In tausend Stimmen und Zungen drängt es ihn, die Wun- 
der des göttlichen Worts zu ofFenbarrn , und Stimmen und Zun- 
gen bietet ihm nur Voeales und In.strumentah'.s vereinigt. Diese 
Vereinigung ist bei ihm eine so innige, wie bei keinem andern 
Meister. Das Instrunicntalc unterstützt nieht etwa nur die Sing- 
stimmen durch sein eigentliümlieheres Ccdorit oder durch seine 
wciti rc Harmonik. Selbst die Orgel wird häutiger fast noch in 
eigejithümlicher Führung anq-ewendct, als nur harmonie füllend. 
SeiiM Instrumente aln^r neinncn durehsehnittlieh Anthcül an der, 
in ununterbrochenem Fluss erfolgenden Darsteihmg und vollstän- 
diger Erschöptung des ideellen Inhalts. BacU'ä Orchesterstyl ist 
nicht minder polyphon, als sein Vocalstyl, und Vocal- und Orehe- 
sterstimmen lösen sich gegenseitig ab und ergänzen sich gegen- 
seitig in einem, ein wunderbares Leben entfaltenden, künstlich 
in einander geflochtenen Gewebe, auf dessen, aus den feinsten 
Fäden gewobenen Untergrunde die Worte der heiligen Schrift 
und der Kirclie uns in lesbaren Lettern entgegentreten. 

Die Bedeutsamkeit und Grösse dieser Lyrik treibt unsern Mei- 
ster natürlich über das Gebiet der Cantate hinaus, sur wirklich 
dramatischen Form. 

Auch die Messe (deren er sechs schrieb), ist eine solche noch 
nicht. Die kirchliche Ceremonie ist Darstellung einer als wirk- 
lich gedaeliten, sich fort und fort während derselben aufs neue 
erfüllenden That der Verwandlung des Bredes in den Leib und 
des Weins in das Blut Jesu Christi. Der Kern dieser Ceremonie 
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ist mm allerding^s kein Symbol mehr; allein sie vollzieht sich 
nicht mehr innerhalb, aondurn uusserhall) der Gemeinde, und 
diese hat dabei keinen andern Antheil, als den : andächtigen, aber 
stummen Zuhörens, und nur, nachdem die eigentliche Feier vor- 
über ist, wird sie in der Connnunion ihrer thcnlhaftig". Die, die 
ganze Handlung begleitende Musik ist nur lyrisch zu fassen, und 
so behandelte sie Seb- Bach. Wir werden später namentlich 
zwei Meistern begegnen, welche sie zu dramatisieren suchten, 
und einer g'anzen Reihe kleinerer, welche dem p()nii)haften Zuge 
der Handlung folgten und die Musik decorativ behandeltem. Wirk- 
lich dramatisch gestalten sich erst die Passionen und das Weih- 
nachtsoratoriura unsers Meisters , und hier bcL'-i L;nen wir ihm in 
Bearbeitung desselben Stoftes, den auch Händf J in einem Ora- 
torium bearbeitete. Das ganze weltgeschichtliche Ereigniss, das 
uns Bach in seinem Weihnachtsoratorium, in den Passionen und 
den Cantaten darlegt, fasst Händel in ein Oratorium im ,,Are8sias'^ 
zusammen, und hieraus schon erkennen wir die Kigenthümiichkeit 
beider Meister im hellsten Licht. Diese äussere Anordnung ist 
wieder ein Beweis der, den Gegenstand bis in die kleinsten 
Details verfolgenden sinnigen speculativen Thätigkeit Bach 's, 
gegenüber der mehr im Orofisen gestaltenden Händel'«. Sein 
f^eaaiafi** zerfallt zwar auch in drei Theile , aber diese sind innere 
lieh und äuaserlich yerbunden. Der erste Theil behandelt die 
VerheiBsung und die Geburt des Erlösers, seine Erscheinung und 
seinen wunderthätigen Wandel. Im zweiten Theil sehen wir ihn 
leiden, sterben und auferstehen^ und erfahren, dass mit seiner 
Auferstehun g und der Auagiessung des heiligen Geiates die Aus- 
breitung deö Evangeliums gcsiclicrt ist. Im dritten endlich zeigt 
sich uns die neue Welt in ihrer Herrlichkeit, die uns durch den 
Herrn und Heiland erworben wurde. HändeTs ^^Mcssias'* findet 
im WelthistoriBchen der Erscheinung Jesu seinen Schwerpunet, 
bei Bach erscheint die ganze Heilageschichte refleetiert im Ge* 
müth. Im treuen AnscUnss an das Evangelium wird die heilige 
Geschichte yon dem £ärzfihler verkttudet und in einzelnen Zflgen 
wirklich dramatisch dargestellt, und dazwischen hindurch klingen 
immer die G^filhlsergOsse der Gemeine, und diese letztere beiheiligt 
sich an der Handlung so lebendig, das persönliche Empfinden des 
Zuhdrers wird so stark angeregt, dass es zuweilen in das Dramatische 
eingreifen möchte. Der Tenor ermahnt im Weihnachtsoratorium 
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die Hirten, denen die Geburt des HeilancLs verkündigt wurde, 
zur Eile, und der Alt (Ziou) miigt dem Jeeuakaaben ein reizendes 
Wiegenlied, und in dieser Weiae wird bis zum ]k'i>uche der 
Weisen des Morgenlandes an der Hand des Evangelisten die 
Geschiclitc der Geburt Christi dargestellt, und die geringsten 
Umstände erwecken in ßach eine unendliehe Fülle der innigsten 
Geni üthsergtisse ; ähnlich sind die Passionen gclialten, deren Bach 
wahrscheinlich nur zwei gesehrieben hat. Jiaeh schaut seine 
Stoffe in dem engen Kähmen einer reichen und geläuterten Subjcc- 
tivität an — kein Zug entgeht ihm ■ — Händel mehr in den weiten 
und grossen Maassen einer energischen Objectivität. In Bach 
lebt die Innigkeit, in Händel das lebendige Pathos dcsGemüths, 
und so lösen sie auch musikalisch verschieden ihre ganz gleichen 
Aufgaben. Die Gnmdverschiedenheit beider geht bis in die cin- 
zelnen Motive. Auch Hftndel strebt nach einer belebten poly- 
phonen Gestaltung, aber nie weiter, als der glänzende, mfichtige 
Gesammteindruck nicht gestört wird, ohne jene Consequenz, die 
wir bei Bach finden. Dieser schreibt Torwiegend polyphon, weil 
ihm diese Schreibart den meisten Baum gewährt, den ideellen 
Gehalt seiner Themen zu erschöpfen, Händel dagegen, weil sie 
ihm neben dramatischer Lebendigkeit macht- und glanzvolle 
Wirkung erzielen halfen. Daher die Verschiedenheit ihrer The- 
men. Beide schreiben in Arien, wie in ihren Chören gern in ton- 
und hlangreichen Figuren, ganz im Sinne ihrer Zeit; Bach mehr 
in den weichen, ndugen und siimigen — in den melodischen, 
Händel mehr in den harmonischen, den hellen, weüaussohal* 
lenden Interrallen, jener nimmt die Tonleiter und nicht selten 
die chromatische, dieser mehr den Accord, und zwar vorherr^ 
sehend den Dreiklang zur Grundlage seiner Melismatik, und in* 
dem Händel in Anlage und Ausfilhrung seiner gewaltigen Ton- 
büder fast ausschliesslich den ein&dhsten harmonischen Apparat 
verwendet, während Bach auch nach dieser Seite mit fast ver- 
Bchwenderischem Aufironde arbeitet, gelaugt jener zu der Tech- 
nik, die es ihm mOglich macht, die heilige Ctescbichte in objectiT 
angeschauten, mächtig ergreifenden Tonbildem zur Daiztellung 
zu bringen, während die Bach 'sehe Schreibweise gerade nach 
dieser Seite betrachtet seine GrOsse in der Darstellung der "Wir- 
kung jener grossen Ereignisse auf das Gemüth bedingt. Denn der 
Gb'ad der Fttlle des Harmonischen entspricht ganz genau dem 



Digitized by Google 



134 



Grade der aUgemeinen Verstttndliehkeit und Fassbarkeit. In je 
engerem Anselüius an die allgonein gültigen Geaetee der Wahl- 
verwandtschaft der Tonarten das Kunstwerk sich ausbreitet, zu 
um so entschiedener VeratilndUchkeit gelangt es, je weiter esnch 

von diesem entfernt, ein um so mehr subjectiTes Gepräge nimmt 
eB an und um so mehr entzieht es sich dem allgemeinen Verständ- 

ni&ß. Die Bach'sche Harmonik ist eine so reiche, dass die ^e- 
sammte Fülle seiner Innerlichkeit in ihr zur Erscheinujig kommt. 
Die Händeraclien Tliemen sprechen ihren Inhalt in rückhalts- 
loser BcbtiniiutlH'it aus und führen mit zwingender Kothwendig- 
keit und einer von keinem andern ausser ihm erreichten Allge- 
walt in Situation und Stimmung hinein, weil sie sich meist auf 
die einfachste harmonische Grundlage beschränken. Bach 's 
Innerlichkeit zeigt immer jene keusche Scheu vor einer so voll- 
ständigen Darlegung, und wo ihm solche Aufgaben w^crden, die 
mehr in Händel'scher Schreibweise zu lösen waren, wie, um nur 
einigeBcispieleanzufÜhren, der erste Chor : Jauchzet, frohlocket", 
oder der Chor : „HeiTscher des Himmels'', und die Bassarie aus 
dem Weihnachtsoratorium - da weiss er durch eine ganz beson- 
ders feincewählte Harmonik oder durch ein eigentliümiich geführ- 
tes Orcju'.ster jenen Schleier über das Ganze zu breiten, der seine 
Innerlichkeit in einem wunderbar mystischen licildunkel zeigt. 
Jener erste Chor des Weihnachtsoratorium r fifginnt in ganz llän- 
del'scher Weise, mit den hellen eindriiji^-iichen Accorden der 
Ddur-Tonart. aber schon , .Lasset das Zagen" löst sich in rin echt 
Bach'bches »Stimmgi'webe auf, und das Orchester tiguricrt in 
einer Weise, die den Chor viel mehr nach innen^ als nach aussen 
bewegt erscheinen iässt. 

Das Motiv des Mittelsatzes : „Dienet dem Höchsten", trägt wie- 
derum mehr Händcl'sches Gepräge, aber die Orchesterbcglcitung 
stimmt es zu einem durchaus Bach 'sehen. Ganz ähnlich verhält 
C8 sich mit dem Anfangschor des dritten Theils. Das Orchester 
lässt das mehr im Geiste Händel's erfundene Vocale, als im 
Geiste Bach 's ausgeführt erscheinen. Noch bedeutsamer als Be- 
leg für diese keusche Verhüllung seiner Innerlichkeit ist das 
Sanctus der IlmoU-Messe. Hier will er auch Glanz und Pracht 
entfalten, aber wie innerlich bewegt thut er es. 

Die Bach 'sehen Themen endlich haben eine reichere harmo- 
nische Grandlage, als die Händel 's. Themen so wunderbar reich 
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harmonisiert, wie beispielsweise die nachstehenden der Hmoll- 
Messe : 
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treffen wir bei Händel nicht, denn auch jcnos: „Durch seine 
Wunden sind wir geheilt", kommt ihnen nicht gleich. 

Die tonreichen Themen beider Meister unterscheiden sich in 
ziemlich derselben Weise. Händel führt sie mit schlagfertiger 
Sichciheit direct auf einen Punct los, so dass dieser im AuBgangs- 
pnnct schon ganz bestimmt festgestellt ist : 



Imtas llaeesMiit. 
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Bach wendet seine Themen dagegen in reicher Mannigfaltig- 
keit bald TOT- bald rttckwttrts, je nach den Strümungen seines 
bewegten Innern. 
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nem. 

So wird Handel der Sänger der Wundcrthaten des Reiches 
Qotte« und Bach der Verkündiger ihrer Wunderwirkung im öe- 
mtith, und hierin liegt zugleich der Qrund ihrer verschiedenen 
Stellung inneriialb der Kunat Jener wird populär in der edelsten 
Bedeutung des Worts, dieser dagegen wird bedeuteamer fllr die 
KuuBtentwIokelung. 

In Bach vollendet sich die Kunst als christliche und tritt zu* 
gleich als weltliche, als selbständige Instrumentalmusik in bisher 
nicht gekannter Bedeutung hervor. Die ganze bisherige Entwicke- 
lung derselben war eine vorwiegend formelle, und wo sie nach 
einem bestimmten fassbaren Inhalt ringt, da ist sie auf jene Ton- 
malerei angewiesen, die im Programm, den Inhalt feststellen muss. 
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den sie selbst nicht hat Bach schlügt den einzig richtigen Weg 
ein, auf welchem die Instninientalniusik bestimmten Inhalt ge- 
winnt, den formeller Fcstigunpf. Er eignet sich alle instrumen- 
talen Mittel 8ciner Zeit an, erweitert sie und fasst sie nicht 
nur in jenen coutrapunctischen nnd den Tanzfonnen, ^^(jndern 
in den freiem Formen der \'aiiutiun, des Prieludiumö und der 
Fantasie zu durchaus gefestigten Gebilden zuBammen. In 
jenen Ciavier- und Orgelfugen lebt eine so gewaltige Tiefe des 
Inhalts, weil ihre Themen unmittelbar aus seinem überreichen 
Innern hcrauBgequoIlcn sind, und weil er diesen dann mit seiner 
unübertroffenen musikalischen Dialectik bis in müne kleinsten 
Verschlingungen verfolgt. In seinen Suiten aber lebt die Ruhl 
mit ihrem ganzen Zauber und dem sonnigen Licht, in welchem 
sie einst dem Jüngling und dem Mann erschienen sein musstc. 
Jener italienischen Instrumentalkunst steht er, wie wir bereits 
sahen, ziemlich fern; Gegensätzliches bai'g sein zu wunderbarer 
göttlicher Iluhe geläutertes Innere nicht. Daher bildet er auch 
die Sonate und die Ouvertüre nicht in der, durch Searlatti be- 
stimmter vorgezeichneten Richtung, sondern in der Richtung 
Kuhnau's und der Franzosen weiter. In jenen Sonaten für eine 
Violine allein, oder in denen für Piano und Violine, oder in den 
Orgelsonaten ist eben die dialectischc Entvvickelung des einen 
Gedankens vorherrschend. Der Character der einzelnen Sätze ist 
in irgend einem Motive bestimmt zusammengefasst, und aus die- 
sem spinnt er dann den einzelnen Satz, oft streng fugiert, oft in 
fineier Imitation. Die Adagios dagegen sind nicht selten durch- 
aus frei empfunden, m\d dnutcn in ihrer breiten, hymnischen 
Fassung schon auf das Adagio Mozart's, selbst Bcethoven's hin. 
Wir erinnern beispielsweise an das wundervolle Adagio der 
Cmoll-Sonate für Piano und Violine, an die langsamen Sätze der 
VioUnsonaten; das Largo der CmoU-Sonafce fiftr Orgel u. s. w. In 
den Concerten, deren Bach eine ziemliche Menge schrieb, tritt 
jener franz(teische Einfluss mehr hervor. Daneben waren die Var 
riationen und die Fantasieformen , deren er sich mit Liebe zu- 
wandte. Auch H&ndel cultivierte die Form der Variation, aber 
wie nur mehr äusserlich, beweist die oberflächlichste Verglei- 
chung beider: Die 62 Variationen HändeFs Uber die Chaconne, 
ebenso wie die in Edur ttber eine Arie und die seiner Suiten, 
haben nur technische Bedeutung : Sie sind eben nur harmonische 
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oder melodische Figuration des Themas, ohne irgendwelche Er- 
weiterung oder Neugestaltung des Inhalts. Es wird gentigen, von 
einigen der 63 Variationen die Anfänge henmsetsen : 

Gbaconne. 

1 ^ 




, Vur. 1. 



rar. 2. 
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, »Vir. 8. 
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In dieser Weiae geht es fort und die letsten sind kaum weiter 
vom Thema entfernt, als die ersten: 

Vor. 49. Vor. 50. 





Brillanter sind die in Edur, aber nicht inhaltroicher. Wir ver- 
gessen nicht, dass sie technischen Zwecken dienten, allein das- 
selbe gilt von den Variationen Bach's. Das Thema schon bringt 
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einen nnendfich reicher und feiner dargelegten Inhalt, als jenes 
Hflndel'sche. Der harmonische Thoil ist so einfach wie bei 
Händel, aber der melodische ist schon so reich figuriert und 
„allamodisch" verschnörkelt, dass man niclit begreift, wie das noch 
zu variiren sei, und in Händcl'scher Weise würde es ojffenbar 
unmöglich sein. Aber das ist eben die ungeheuere Meisterschaft 
Bach s in Beherrschung des Materials, dass ihm überall neue 
Gebilde erstehen, wo ein gewühnliches Auge nichts mehr findet: 
Auch hier müssen die Anfangstactc einiger Variationen genügen, 
ein Bild von Bach s Weise der Variation zu vermitteln : 
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Die erste Variation erwächst ihm, indoin er das harmonische 
Material in zweistimmiger Figuration l'cKtliiilt, und zwar viel ste- 
tiger Entwickelt, als in der Arie, und die Mcl(i(lic in der Ober- 
stimme durehklingen lässt. Die zweite Variation figuriert das 
harmonische und melodische Material, aber in den gewichtigen 
AccM uten des Zweivierteltacta, in der dritten als Canon im Ein- 
klang im in der viertcu im % Tact, vierstimmig in der (legen- 
genhewegung imittierciul , in der fünften wieder in reicherem 
Figurcnwerk, in der socliston als Oanon in der Sccunde, und t>(» 
breitet er den gerammten Inhalt immer freier ügurierend und in 
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flon cfinoniscliPn Formen von jenem Canon alj unisouo bis zum 
Canon cdla Nona zu einein wun(lerl)aren idecin-eichtlmin ans, und 
in der letzten gewinnt er noch aua dem Thema die Melodien au 
einem reizenden Quodlibet. 

Wie verschieden gestaltet sich die Figuration Iiiinders. Die 
HändeFechc beschränkt sich meist auf Arpeggien, während 
Bach vorherrschend durch Wechsel-, Durchgangs- und Hilfs- 
noten figuriert. Dadurch wird die Bach 'sehe Figuration feiner, 
reicher, inniger, aber der Glanz und die äuwere aohlagfertige 
Wirkung geht ihr in demselben Maasse verloren, als sie sicli in 
dieser Weise von der accordifichen Grundlage entfernt. 

Viel wunderbarer noch erweist sich Bach's geniale Kraft in den 
Orgelstücken. Wie in den Glavierwerken das Volkslied, so bildet 
in den Werken fUr die Orgel der Choral meist die Grundlage, 
eine Erscheinung, die in der ganzen bereits dargel^en Ent* 
Wickelung bedingt ist. 

Wir konnten bereits ausspreehen, dass die Orgel diejenige In- 
strument ist, welches dem aus protestantischem Geiste faeiaufirei> 
benden Husikempfinden am meisten entspradi, und dem weibe- 
Tollen, wunderbar erhobenen und verklärten Gemüth Bach's, in 
welchem sich jenes gipfelte, musste es daher auch ganz besonder 
zusagen. Wie wunderbar auch immerhin die Choralbearbeitung 
fUr die Singstimmen sein mOge, von jenen nur etn&ch, wenn auch 
mit gewaltigen Harmonien versehenen, in den Passionen bis zu 
jenen weit und reich ausgefUirten ChoraJ£gurationen, wie der 
Schlusschor des ersten Theik der Matthäuspassion, sie werden 
durch FttUe der Hazmonik, durch Reichihum an Figuren und 
kunstvoller Verwebnng der selbständigen Stimmen überboten 
durch die meisten der Oigelfigurationen. Es ist, als ob an dem 
Bieseninstnunent der Riesengeist des Meistere noch hdher empor> 
wüchse, so mächtig und gewaltig sind die Figuren, welche ihm 
aus dem Choral erwachsen, und in so grossartigen Tongebilden 
verarbeitet er sie unter d^ HerrBchaft des Kirchenliedes. Alle 
die strengen Formen des doppelten Contrapuncts kommen hier zu 
noch grossartigerer Entwickelung selbst als in seiner, doch zu 
diesem Zweck geschriebenen „Kunst der Fuge", in welchem 
Werk er an sechs Fugen alle möglichen Veränderungen eines 
Themas darlegt. Die ganze gleiche Gewalt des Orgeltons be- 
herrscht ihu bei Erfindung und Verarbeitung seiner Orgelfugen. 
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Sie brausen gewaltig daher, wie das Wort des Hean am dem 
Munde eines seinor alten Propheten. In seinen Claviersachcn und 
in seinen Yoealsätzen über wiegt oft noch seine Lyrik; selbst da» 
wo sie persouificiert ist, da tönen auch seine Schmerzen und seine 
Freuden mit hinein in seine Arien und Chöre , wie in seine Prär 
Indien und Fugen. An der Orgel hat er dies alles gefangen ge- 
geben unter der Herrschafl dessen, dessen Dienst dies Instrument 
allein geweiht ist. Hier versenkt er sich daher gern in das ver« 
httUtere System der alten Kirchentonarten ^ das seiner Zeit schon 
ziendich verloren gegangen war, und selbst in den freiem Toc- 
caten und Fantasien waltet ein heiliger, mftchtig fesselnder und 
eigreifender Ernst. Daher sollte er auch diese Formen voUstündig 
abschliessend zur höchsten Vollendung bringen. Wir werden 
sehen, wie bald nach seinem Tode eine ganz neue Musik sich 
erzeugt, wie aus allen Gebieten der Vocalmusik und Instrumen- 
, talmusik neue Formen entstehen, nur auf dem Gebiete der Ofgel- 
composition nicht. Wol haben seine Schiller und bis auf den heu- 
tigen Tag eineBeihe achtbarer Meister für die Orgel geschrieben, 
aber keinw y^mochte ein W^k zu liefern, das auch nur entfernt 
an Sebastian Bach heranragte. 

So steht dieser wunderbarste aller Tonmeister inmitten zweier 
Zeiten. Alles, was in der neuen Musikprazis seit der Reformation 
durch Jahrhunderte hindurch neu herau%etrieben ist, erlangt 
in ihm höchste Blüte, und zugleich legte er die Keime zu einer 
neuen, die in ihm schon die ersten Sprösslinge und in seinen 
nächsten Nachfolgern schon die ersten Blttten treiben. 

Wir sahen die Tonkunst frfth seit der Beformation sidi nach 
zwei Richtungen entwickeln. Die eine verfolgte das neue Ele- 
ment der erhöhtem sinnlichen Klangwirkung mit einem Eifer, 
der sie bald die eigentliche Kunstgestaltung übersehen und ganz 
vergessen Hess. D'w andere scliloss sich dem neuen Element im- 
mer feindlicher ab und suchte in einer gewissen zunftmässigen 
Behandlung der überkommenen Kunstfoimen ihre Auf'g'abe. Beide 
Richtungen vereinigt Bach. Wir sehen ihn von früher Jugend 
auf bemüht, alle Elemente des IMusikempfindcns und Musiktrei- 
bens seiner Zeit in sich aufzunehmen, und zugleich die unbe- 
schränkte Herrschaft über die künstlerische Gcbtaltuiig zu gewin- 
nen. Seine Fantasie wurde früh mit dem nimmer veralternden 
Zauber der Volkspoesie gesättigt, und so zu einer Quelle jener 
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wunderbaren Melodien gemacht, die seinen Werken eine Jahr- 
hunderte überdauern (lo Ju^cndfrische verliehen und durch welche 
er die .stren^'cn contrapunctisehen Formen aus ihrer scholastischen 
Erstarrung erlöste. Durch die lebendigen Ergüsse des bewegten 
Gemüths belebt er den «tarren Formalismus zu einem lcbcu«fahig 
pulsierenden Organismus. Und indem er sich zugleich jene sinn- 
liche, reizvollere, die „galante'* Schreibart der Italiener und 
Franzosen aneignet, und sie mit seinem gewaltigen Contrapunct 
dui*chdringt und in die höhere Sphäre der Kunstgestaltung erhebt, 
wird erst mit ihm das Recht der Innerlichkeit, unter dessen Herr- 
schaft die moderne Kunst emportreibt, gcwälirleistet. Aber die 
Individualität Bach 's ist noch gross gezogen, geläutert und erwei- 
tert durch die Macht der höchsten Ideen, deren l nst er sich 
geweiht; in seinen unmittelbaren Schülern schon gewinnt der 
Liebe Lust und Leid Form und Klang, Gestalt und Leben auch 
in der InstruTnentalraueik, und dass Haydn's und Mozarts Indi- 
vidualität nur eine andere Seite der Bach 'sehen ist, das beweist 
die formelle Rückkehr zu ihm in der nothwendig<"n Konsequenz 
jener beiden in Beethoven. Bnoh ist tief durchdrungen von der 
sittlichen Würde und Bedeutung, welche die christliche Welt- 
anschauung dem Subject verleiht, und indem dies zur Herrschaft 
gelangt, schwindet die Objectivität und Naivität der alten Kunst, 
aber seine endliche Persönlichkeit, das Leben mit seinen mannich- 
facken Einflüssen — Wechsel der Jahreszeiten, klimatische oder 
geographische Besonderheiten, National^pus, Naturell, Charactcr 
und Temperament haben noch wenig Antheil an seinem Wirken, 
sie sind gebunden durcli die Innigkeit und Tiefe seiner religiösen 
Uebcrzeugung. Um so einflnssreicher wurden diese Mächte in sei- 
nen Schülern, und 68 war geradezu nothwendig, dass sie eine Zeit- 
lang die einzigen Factoren künstlerischer Erregung wurden, denn 
es ist entschieden Nothwendigkeit für die Kunst, das Leben auch 
in der unmittelbaren Wirkung auf Gemüth und Fantasie zu er- 
fassen, und das ist*s, was im volksthümlichen Element Bach 's 
anger^t ist, und was die Zeit nach l^ach schon so allgemein 
bewegt, dass sein liebstes Kind und bester Schüler, dass Friede- 
mann Bach daran zu Qrunde geht. Die Musik tritt in die intim- 
sten Beziehungen zum Leben; es wird ihr natürlich immer schwe- 
rer, sich auf kftnstlerischer Höhe za erhalten, und wir werden 
jetzt Zeiten durchwandern, welchen die Erkenntniss, dass die 
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Kunst nur eich selbst zum Zweck hat, und dass sie nur, indem 
sie sich selbständig künstlerisch gestaltet, dm Zwecke und dem 
Bedttrfnisa des Lebens in wttrdiger Weise dient, verloren gegan- 
gen ist. Das Kunstwerk, das nur nach den BedHrfhissen der Zeit 
construiert ist, Terliert seine hdhere Bedeutung und die Kunst 
sinkt herab eum niedem Handwerk. 

Zweites Kapitel. 



Die Musik tritt in nächste Beziehung zum Lehen 
und dies gewinnt entscheidenden Einfluss anf 
ihre Weitergestaltung. 

Audi diese neue Phase der Kiuititentwickelung wird durch das 
Volkslied, wenn auch nur indirect bestimmt; denn das Volks- 
lied in dem ] ]; li< r von uns an^^enoramenen Sinne, ist bereits im 
Volke untergegangen. Unter der Herrschaft des Kunstliedes und 
mit der wachsenden Ausbreitung der Kunstmusik niusstc das 
eiq-onTlielic Volkslied nothwendi^cr Weise absterben. Nicht die 
ungliirklichen Verhältnisse des deutschen Reichs im siebzehnten 
und achtzehnten Jfihrhundert wären allein im Stande gewesen 
den Schaffensdrang im Volke zu crtödten — sehen wir diesen 
doch in ununterbrochener Thätigkeit in jener Zeit, in welcher 
er von den Geistlichen mit Bann und harten Kirchenstrafen und 
vom Kaiser mit Pön an Leib und Leben bedroht war. Das Volk 
erfand seine Liener nur so lange , als ihm der Kunstgesang noch 
fremd gegenüberstand. Nachdem dieser sich nach Anleitung des 
Volkagesanges aus Elementen desselben verjungt, und in dieser 
neuen Gestalt rege Theilnahme und Selbstbethätigung im Volk 
fand, musste das Volkslied nothwendig abblühen. 

Der Schaffenstrieb fand im Volke in der unbezwinglichen Lust 
nm Qesange so lange fbrtwfthrend erneute Anregung selbst zu 
dichten und Sangweisen zu erfinden, als der Kunstgesang das 
BedUrfniss des Volkes unberücksichtigt iiess. Nachdem aber die 
Künstler sich eifrig dem Volksliede zuwenden und in fort» 
während erneuerter Arbeit diesem die ihm ursprünglich fr^den 
künstlerischen Elemente zu vermitteln suchen, um so das Kunst« 
lied zu finden, das auch dem Bedürfniss des Volkes entspricht, 

in. 40 
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hatte das Volk nicht mehr nöthig, «elbBt ftlr Befriedigung seiner 
Sangesltut zu soigen. Es griff nur auf, was ihm fertig dargeboten 
wurde, und eignete es sieh um so begieriger an, je mehr eignen 
Empfindens es ihm enigegenbrachte. Schon das Musiktreiben des 
sechsehnten Jahrhunderts erwies sich diesem BedUrfniss ausser- 
ordentlich ganstig. 

Die öffentlichen MimkauffOhrungen in Kirche und Theater 
mehrten sich von Jahrzehnt zu Jahrzehnt nicht minder, als die 
Privatkrftnzchen und Oonvivien, in welchen gleichfalls £unst> 
musik getrieben wurde. Opern- und Instrumentahnelodien ge- 
wannen in allen möglichen Arrangements einen immer wachsen« 
dem Einfluss auf die Hausmusik, und als den Dichtern und 
Componisten gelang, das Liederspiel für eine Zeit wenigstens 
einzubürgern, und die dramatische Musik in den glatten und 
knappen Formen des Liedes ein mehr volksmässiges Gepräge 
gewuin, da holte sich das Volk am liebsten seine Lieder von Aet 
Öffentlichen Schaubühne und machte geradezu die Anforderung, 
dass Dichter und Componisten bei ihren dramatischen Erzeugnis- 
sen möglichst treu fOr Befriedigung seiner Sangeslust soigten. 

Nachhaltiger als alle genannten Umstände, wirkten indess der 
Ghesangunterricht in den Volksschulen auf die Umgestaltung des 
Volksgesanges. Hamentlich als die Schulen sich mehr und mehr 
von der Herrschaft der €l«istlichkeit emancipierten, zur Zeit der 
Städteerhebung, wurde neben der Solmisation und dem Pigural-' 
gesang auch der weltliche Gesazig geübt. Daas er in den Canto- 
rcien schon Eingang gefunden hatte, beweisen die handschrift- 
lichen Nachträge in den Stimmbüchern der FiiCuralgesängc und 
wol aucli die grosse Verbreitung der mehrstiniinj- cn weltlichen 
Gesänge. Dasa er aber auch in die Schulen Eingang fand, ersehen 
wir aus den seit dem Bi^ginn des siebzehnten Jahrhunderts zahl- 
reich erscheinenden „Anwei8ung(!n zur »Singkunst für Schulen, 
der lieben Jugend zum Besten", oder „vor diejenigen Knaben, 
80 noch jung und zu keinem Latein gewohnet, verfertigt." Eigent- 
liche Schul- und Jugendlieder mögen wol erst kurz vor dem 
Beginn des volksthümlichen Liedes entstanden sein. Dieser Un- 
terricht nun beschleunigte das Absterben des alten Volksliedes 
namentlich. Der Jugend schon geht die naive Lust am Scl)afFen 
verloren, welche das Volk einst hatte. Sie wuchs unter und mit 
dem Kuustgesangc auf, und so mussten sich nach und nach alle 
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Beziehungen zum ursprünglichen Volkßgesangc losen. Alle Lie- 
der, welche jetzt noch im Volke entstehen, sind, auch wenn sie 
nicht von Künstlern oder dem musikali.scli gebildeteren Dilettan- 
tismus ausgehen, ein Pruduet der i\Iufcikentwickelung. Schule 
und Leben haben dem Einzelnen aus dem Volke, in welchem 
sich der alte SchafFensdrang noch regt, den, wenn auch dürftig- 
sten, doch ausreichenden Apparat für musikalische Darstellung 
zugeführt; er sucht und tindet daher keinen andern. Das Volks- 
lied muss auch diesen erst erfinden, und die Kaivetät, die Ur- 
sprüugliclilvcit und Macht der Eniptindung, und der Keichthum 
des Volks- f intiths lassen ihn zu einer so lippigen Fülle der man- 
nichfachsten Gestaltung anw^achsen, wie ihn das jetzt im Volke 
noch entstehende volksthümliche Lied nimmer haben konnte, und 
wie er noch mannichfaltiger und reicher nur unter der Hand des 
Künstlers anwuchs. Denn auch er geht zunächst von jenem ein- 
fachsten harmonischen Gestaltungsprocese der Wechselwirkung 
von Tonika und Dominant, und der entsprechenden Bewegung 
nach der Uuterdominant aus, aber er bleibt hierbei nicht stehen. 
Löst er sich ganz los, so verliert er den Zusammenhang mit dem 
Volksgemüth und wird unverständlich und im glücklichsten Falle 
zur Carricatur. Er muss an ihm festhalten, und nur in der beson^ 
deren Weise, in welcher er ihn rhythmisch und harmonisch dar> 
stellt, in der Besonderheit der Wege, welche er einsehlSgt, am 
zu jenen Angelpuncten der gesammten Construction zu gelangen, 
beruht die Besonderheit seines Wirkens. Erweist er hier sich 
eigenthümlich, so bringt er einen bisher unausgesprochenen Theil 
äm Yolksgemttüis zur Danitellung, und wird dadurch volksthüm- 
lich in der h($chsten Bedeutung des Worts*. Hiemach scheiden 
sich nun die Meister dies« gansen Periode in einzelne Gruppen 
von grösserer oder geringerer Bedeutung fftr die Eunstentwicke* 
lang. Wir beg^nen zunächst einer Beihe von Tonkünsilem, 
die dem Volke nur Jene eigentfafimlichen Phrasen ablauschen, 
welche nur die Allgemeinheit des Volksgemftths zum Inhalt haben, 
und diese mit mehr oder weniger Geschick verarbeiten, neben 
jenen bedeutenden Meistern, welche in fassbar volksthümlicher 
Form einen beaondern Inhalt darlegen. Jene erste Beihe beschftf- 
tigt uns selbBtverstjIndlich zuerst. 

1. Ausfahrlicher in : „Du 4entaohe Lied in aelner klatoHaohen BDtwi«kftlniir*% tob 

A. Reissmann , pag. 87 ft 
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Es liegt im Wesen der Form, dass jener TclksthUmliche Zug 
sieb namentlich auerst in der Oper geltend machte. Diese hatte 
die geringe dramatische Bedeutung, Avelche sie bisher gewonnen, 
Ifingst wieder eingeBlIsst, und erat Gluck und später Mozart 
sollten sie nach dieser Seite Tollenden. Wie die Vornehmen und 
Gebildeten der Nation von der Oper nur angenehme Unterhaltung 
und sinnliche Anregung, so verlangte das Volk jetzt von ihr Nah- 
rung für seine Liederlust, und so entstand, wol auch ftnsserlich 
angeregt durch die Erfolge der Opera e&mgus und des Vaadsmäe 
der FransoseiL und die Opern huffa der Italiener, die deutsche 
Operette, die sich nur ans volksthümlichen Elementen zusammen- 
setzte. Sie unterscheidet sich wesentlich von jenen Volksspielcn 
und den zum Theil daraus hervorgegangenen, zum Theil als Nach- 
ahmung der italienischen und französischen Schäferspiele zu 
betrachtenden dramatischen Versuchen, welche wir früher bespra- 
chen. Diese konnten wir nur als Anfange einer bestimmten Gat- 
tung oder doch als einer bestimmten Richtung derselben betrach- 
ten. Hier haben wir es mit einer durchaus selbständigen Form 
zu thun, innerhalb der Entwickelung der dramatischen Musik, 
die, wenn auch eine durchaus untergeordnete, doch immerhin 
eine bestimmte Stellung innerhalb der Kunstgeschichte einnijnmt. 

Johann Adam Hiller ist als der eigentliche Begründer dieser 
Form zu betrachten. Sein Bildungs- und Lebensgang ftihrte ihn 
früh auf jene bereits eharacterisierte und im Volke schon ausser- 
ordentlich lebendige volksthümliche Weise der Liedcomposition, 
und machte sie zur Grundlage seines gesammten künstlerischen 
Wirkens. 

Er ist zu Windischp^rätz .'un 25. December 1728 geboren und erhielt 
von seinem Vater, dem Ortsschullehrer, auch Unterricht in der Mnsü'k. 
Schon früh verlor er ihn und Peine sch(5ne Sopranstimme verschaffte 
ihm Auliiulinio in «las. mit dem Görlitzier (lymnasiiim verljinidcne Sing- 
chor, und dadnrc Ii zugleich die Gelegenheit, sich isur Universität vorzu- 
bereiten. Daiieben übte er fleissig Musik und erwarb sich auch (jinige 
Kenntnisse in der Composition. Ehe er 1751 die Universiült bezog, war 
er mehrmals gezwungen, aein Brod durch Annahme von Stellnngen 
zu erwerben, anter anderm in Dresden, voeelbet er den Unterricht 
von Homiline genosB. EinHusBreieher wurde ihm des Stiidiiim dw 
Werke Hasse 's, Grann*s und aueh der Verkehr mit Gottsched nnd 
Geliert, welchen er in Leipsig su pflegen Gelegenheit hatte, wurde 
ihm ^Krdemd. 
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Seine öffentliche Wirksamkeit auf dem Gebiete der Kunst 
beginnt erst nacli dem siebenjährigen Krief^e. Bis zum Julye 
1760 war er im Hause des Grafen Brühl als Informator thätig 
und lebte duiii in stiller Zurüekgezo^'onheit, mit Ueborsetzun^en 
beschäftigt. Nach dem Krie^-e üb(;rnalim er die Leitung der 
wikheutlichcn Conccrtc, die schon 1743 gegrtindet worden \varen\ 
und die, in Verbindung mit der 1771 von ihm errichteten Ge- 
sanpTSchule für Knaben und Mädchen, 1775 als Concert sjnri- 
tuei und 1781 als Gcwandhaußconccrt sich umgestalteten. So 
segensr(Meh nun auch hier daa Streben unsers Meisters für die 
,8tadt wurde, indem » r neben Graun namentlich den Oratorien 
von Händel eine Stätte bereitete; von weitgreifender Bedeutung 
sollte er auf ganz anderm Gebiete werden. Der Director des 
Leipziger Theaters, Koch, verlangte Operetten nach der damali- 
gen, in Frankreich beliebten Weise des V'^audeville's und Felix 
Weisse, der bekannte Verfasser des Kinderfreundea, und Hiller 
entsprachen diesem Verlangen. Wie fast alle Bühnen hatte aych 
die Leipziger für die deutsche Oper keine Sänger, sondern Schau- 
spieler und iSchauspiclerinnen mussten die Partipn ühf rnehmen, 
und schon dieser Umstand würde den Componisten gen()thigt haben, 
so einfach als möglich zu schrtübc^u, wenn nicht der Wunsch des 
Directors und das eigne Naturell Hiller's ebenso wie die Dich- 
tungen Weisse s die einfachste Fassung bedingt hätten. Das erste 
Stück : „Die verwandelten Weiber''^ hatte einen ausserordent- 
lichen Erfolg, und das Lied: „Ohne Lieb' und ohne Wein", wurde, 
wol das erste derartige volksthümiiche Lied, bald ein Lieblings- 
lied des deutschen Volkes. Diesem Liederspiel folgten : „Der 
lustige Schuster", „Lottchen am Hofe". Den durchgreifendsten 
Erfolg errang indess „Die Jagd", und das Lied Rösen's aus die- 
sem Singspiel : „Als ich auf meiner Bleiche", hat nicht nur diese 
Operette, sondern eigentlich die ganze Gattung überlebt. Das 
ganze Musikempünden Hiller's ist toq vornherein mit jenen 
knappsten Ausdrucksmitteln so eng verwachsen, dass er unwill- 
kürlich nach ihnen greift, und der ganze Gang seines Lebens, 
wie seine Bildung, waren nicht geeignet, ihn darüber hinausztt- 
weisen. Er singt seine Melodie aus dem beschränktesten haimo- 
nischen Mat<a*ial, Tonika und Dominant, horaus, und in festem 
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Anscliluss an (las Spraclimctnim. Aber indem er diese beiden 
Angt'lpuncte der Tonart in iinincr interessantem Wechsel, oft in 
zierlicher Vcrscliliiigung, einführt und sie meist durch die leicht 
und sicher «i^'eführtc Melodie zu Zielpuncten macht, verfällt er 
eigentlich nirgend j(!nem HiinkclKän<,'crton, der später sich auß 
dieser Gesangs weise entwickelte. Seine Lieder behalten trotz 
ihrer grossen Dlirftigkeit doch immer ein gewisses künstlerisches 
Gepräge. Dramatisch bedeutsam konnte diese Richtung natürlich 
lucbt werden, sie ist eben als Kehrseite jener italienischen Oper 
nur bedeutsam ftlr ihre Zeit, und von dieser Seite fasste sie auch 
noch zn Lebzeiten Hiller's (er starb erst 1804 am 16. Juni) . 

J. F. Reichardt (geboren 1751 am 25. November zu Königs- 
berg) gestorben 1814), der nach seiner eigenen Erzählung* das 
kleine sentimentale Stück : ,^iebe und Treue^^ schrieb, um der 
grossen italienischen Opor entgegen zu arbeiten. Dieses Lieder- 
spiel und die ganze Gattung fand selbst bei unserm Altmeister 
deutscher Dichtung, bei Göthoi so grossen Anklang, dais er den 
Componisten mit einigen Dichtungen entgegen kam : ,^rwin und 
Elwire'% rt^esry und Berbely", welche von Beichardt in Musik 
gesetet wurden. Beichardt war ein Musiker von feinerm Ge- 
schmack, aber nicht höherer Erfindung, als Hiller, und so 
erheben sich denn auch seine Liederspiele etwa so weit über die 
Hiller 6, als die Texte Göthe's fiber die Weisse's. Wir haben 
am andern Orte* die Bedeutung Beichardt's &kr das Lied nach- 
gewiesen und gefunden, dass er dem speciellen Inhalt etwas 
nfther «a kommen trachtet, indem er sich dem Sprachaocent in 
der knappsten Weise des volksdittmlichen Liedes anschliesst. Er 
hatte sich entschieden der Gluck 'sehen Oper angeschlossen und 
machte während seiner Wirksamkeit in Berlin als Oapellmeister 
bis zum Jahre 1794 unermttdlich Fh>p«ganda für ihn. Er führte 
bei seinen Concerts spirituels den gedruckten Text ein, und in 
seinen Opern: Ändromeda (1788), wie Brenmta (1789), und die 
Olympiade (1791) erweist sich do-Einfluss Gluck's entschieden, 
und in seinen theoretischen Schriften, seinem Kunstmagazin, 
dessen erster Theil 1782, der zweite 1791 erschien, in seinem 
„Musikalischen Wochenblatt^^ (1791), aus welchem 1792 die 

I. Leipzigor allgGincinc MuMikzritting, 1800, Nr. V.l. 

V. Da» deutsche Lied iu ^^eincr bi&toriüc-bcu KuCwlckelung, p.ig. ISti ff- 
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„Monatsschrift" und 1793 die „Miisikalisclio Zcitun«,^'' wurde, die 
intlesö in demselben Jalira eingieng, wird wiederholt auf die 
Bedeutung Gluek's liingowicscn, wenn er aucli den Neu-Neapo- 
litanern JomeJ Ii, Leo, Pere^olese u. s. w., und ihren deutschen 
Nuchahmeru Hasse und Graun Gerechtigkeit wiederfahren lässt. 
Dabei weist er wiederholt auf die Bedeutung des Volksliedes hin, 
welches freilich zu Keiner Zeit schon das volksthümliche Lied ist. 

Wir wiederholen : ir^^end welche iiedeutung können wir dem 
►Singspiele durchaus nicht zusprechen. Die Lieder und Gesänge 
und Musikstücke haben durchweg nur decnrative Bedeutung. Sie 
treiben meist unmittelbar aus der jedesmaligen Situation und 
»Stimmung lieraus, und sind dnnri ^-ewiss geeignet, diese zu cha- 
racterisieren und uns näher zu legen; allein das ist im glücklich- 
sten Falle auch alles, und wir würden meist den ganzen drama- 
tischen Verlauf nicht minder verstehen, auch wenn sie fehlten. 
Sie hatten, wie bereits erwähnt, nur zeitliche Bedeutung, indem 
sie ein Gegengewicht gegen die Ausschweifung der italienischen 
Oper und zugleich ein nationales Gegenstück zu den tibersetzten 
französischen Vaudevilles waren , und endlich die Verbreitung des 
volksthümlichen Liedes schneller, als alle übrigen Einrichtungen 
befördern halfen. Wir werden daher auch nur nöthig haben, einige 
der beliebtesten Pfleger r] Jos er Gattung zu nennen. Ferdinand 
Kauer's (geb. 1751, f 1831) „Donauweibchen" gehörte einst mit 
seinem : „In meinem Schlösschen ist's gar fein" zu den weitver- 
breitesten Volksstückcn in Deutschland. Noch grössere Verbrei- 
tung £uiden indeas fast die hierhergehörigen Volksstücka jenes 
andern Componisten, Aßt gleichfalls dem Wiener Volkstlieatcr 
seine Hauptthätigkeit zuwandte: Wenzel Müller (geb. 1767, 
1 1836). „Der Alpenkönig und Menschenfeind", „Der Verschwen- 
der", „Der Bauer als Millionär^S t^^*® Schwestern von Prag", 
„Das neue Sonntagskind" erfreuen sich noch beute der Gunst 
eines gewissen Publikums, wenn auch die Lieder daraus, wie: 
,,Die Katze lOsst das Mausen nicht", „Ich bin der Schneider K»> 
kadtt", „Braderlein fein", „So mancher steigt herum" u. s. w., 
nicht mehr so lebendig im Volke fortleben, wie einst. Der musi- 
kalische Bildungsgang der beiden genannten Yolkstondiehter ent- 
spricht gans dem unsers Hiller, allein das Studium Hasse's 
und Graun's, die Liebe zu Händel, seine Beschäftigung mit 
den bessern Kirchenoomponisten und jener hohe Sinn, der in 
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Mozart das aiit blühende Cre«tii n erkannte*, und in den, 1766 — 70 
von ihm herausgegebenen ,,W<icheijtiichen Nachrichten" mit In- 
teresse folgt, hielten ihn immer über dem Niveau der blossen 
Bänkelsängerei , unt( r Avelches jene beiden — und auch Fried- 
rich Heinrich Himmel (17ü5 geboren) mit ,^anchon^' und 
andern meist hinabsanken. 

Ein eigenthiunlichcs Gemisch von Fetzen der italieniBchen 
Oper und dicsci- volkßthümlichcn Operette brachten Peter von 
Winter (geboren 1754), Joseph Wei^^l (176()— 1843) und 
Johann 0 ottlieb Naumann (1741 — 1801) in ihrem Operetten 
auf die Bülmc. Alle drei sind ursprünglich in der italienischen 
Schule erzogen , und ihre ^^anzc Thätigkeit wird auch aus- 
schliesslich durch sie beherrscht. Daneben vermochten sie sich 
doch nicht mehr, wie noch Hasse und Graun, dem mächtiger 
gewordenen volksthümlichen Elemente zu versehliessen, und so 
begegnen wir auch diesem in ihren Arbeiten für die Buhne, 
namentlich in den Operetten. Winter und Weigl waren beide 
durch Salieri gebildet, der, wie wir bereits erfuhren, sich mehr 
der Weise Gluck's näherte und daher wol auch den Sinn für das 
Volksthümliche eher in seinen Schülern rege machen konnte. 
Doch bleibt hei Winter selbst in dem „Unterbrochenen Opfer- 
fest" das Italienische vorherrschend, und nur in einigen Phrasen 
wird das Volksthümliche lebendiger, während in Wcigl's 
„Schwcizcrfamiiie^^ entschiedener das letztere die Oberhand ge- 
winnt. Naumann dagegen Hatte die italienische Melodie in 
Italien selbst kennen gelernt, aber zu einer Zeit, wo die ursprüng- 
liche Macht der Cantilene schon gebrochen und die Melodie in 
saftlosen Schnörkeln untergegangen war. Daneben hatte er bei 
Tartini und beim Pater Martini den Oontrapiinct wol studiert, 
aber er hatte sich ihn nicht angeeignet, oder er hatte ihn wieder 
verlernt, denn sein Contrapunct ist eigentlich nur geeignet, die 
italienische Melodil^in ihrer vollen Entfaltung au&uhalten, ihre 
Wirkung zu schwächen. Dazu kommt eine gewisse sentimentale 
Spiessbflrgerlichkeit und Derbheit, als Einflnss jener Volksoper, 
dass man kaum begreift, wie seine Opern: „Soliman**, „Armida^S 
„Amphion^S ^Cara^^ und die ganze Reihe seiner Operretten solchen 
Beifall erhalten, wie seine zahlreichen Kirchenmusiken ihm den 
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Ruf eines ContrapunctiBten verscliafieii konnten, dem Ludwig 
Berger seine Weiterbildung anvertrauen wollte. 

Ungleich bedeutsamer ist jene Operette, die nicht nur einzelne 
volksthümliche Phrasen oder Lieder aufnimmt, sondern wirklich 
volksthümliche Elemente drastisch darzustellen sucht, und die 
erst auf dem Boden steht, aus welchem die eigentliche deutsche 
komische Oper hcrvortreibt. Ihr Hauptvertreter ist: 

Carl Ditters von Dittersdorf. Er wnnlo in Wien nm 2. Novnmhfr 
1739 geboren und erliielt früh nur Unterricht in der Musik. J>er Prinz 
Joseph Friedrich von Hildburirhansen , der sich in Wien eine eigene 
lirtuscapelle hielt, aufmerksam geworden auf die bedeutenden Talente des 
Kuuhou , nahm ihn zu sich und sorgte für seine weitere Erziehung. Er 
bildete sich hier zu einem bedeutenden VloIinvirtaoBen und erntete ab 
Boleher in Italien, wohin er mit Gluck 1761 gegangen war, gro»* 
aen Beifiül. Seine Thätigkeit, welche ihm einen Plate in der Musik- 
geachiohte veraelutflFIte, beginnt erst nach seiner erfolgten Ritckkelir aus 
Italien (1764), als CapellmetBter des Bischöfe au Gross wardein. Hier 
componifwte er^ nachdem er bisher nur lustrumcntalsachen gesetzt hatte, 
sein erstes Oratorium und errichtete eine kleine Bühne, für wtlihc er 
seine erste Operette : Amore m viufica, schrieb. Allein schon 17G9 war 
der Bischof genöthigt, seine Capelle zu entlassen. Dittersdorf kehrte 
nach Wien zurück und machte von hier eine Heise nach Breslau. Hier 
erwarb er die Gunst des Fürstbischofs von Breslau, Graf Öchafgotsch. 
und dicber verschaffte ihm, um ihn zu fcÄsehi, den Orden vom goldenen 
Sporn und die iStelle eines Forstmeisters des Fürstenthums Xeisse. In 
Johannisberg, wo beide von nun an verweilten , errichtete jetzt Dit- 
tersdorf wiederum ^ Theator, t&r welches er diis konuadie Oper „II 
Ykujgiator^ omenbano" schrieb. In Wien erwarben ihm seine Oratorien : 
„j&tAer'' and „Wo^ und die sechs Symfonien nach Ovtd*s Metamor- 
phosen, welche er bei eineta Besuch der Kaiserstadt aufführte ^ grossen 
Beifiill und von Seiten-des Kaisers den Auftrag zur Composition der Oper : 
„Der Doetor und Apothcker^S die er in den nächsten stebeti Monaten, 
nebeu : Betrug durch Aberglauben", „Die Liebe im Nan-enhausc^' 
und ..Di'iriocrito", schrieb. 1787 kehrte er mit Auszeichnung überhäuft 
nach Johannuisberg zurück. Nicht minder glücklich war sein Erfolg 
in Berlin, wohin er einer Einladung des Königs 1789 gefolgt war. 
Der Tod seines Herrn (1705) namentlich brachte eine unglückliche 
\V<?nduiipf in sein Geschick, und er starb unter wenig günstigen Verhält- 
nissen 1799, 

Dittersdorf war nacli alle dem ein Mann von einer vielseiti- 
gem Bildung, ab jeder der vorhorgenannten Meiater, und schon 
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' der Umstand, dass e r seinen Instrumcntalsachen bestimmte Ob- 
jectc, wie Ovid's i^Lctaraorphosen, 7a\ ffrunde legte, lässt erken- 
nen, dass wir es mit einem denkenden Musiker zu thun haben, 
der nicht nur Musik machen wollte, wie alle die genannten Volks- 
toudichter. Seine Oper treibt schon wirklich aus dem Boden der 
komischen Oper hervor. Sie zeigt uns schon das Leben in komi- 
schen Situationen, von Witz und Humor beleuchtet. Hier galt es 
nicht iiielir nur volksthüm liehe Melodien zu erfinden, oder senti- 
mentale Musikstücke za schreiben, sondern die Musik musste 
bestimmt Antheil nehmen an der volksthümlichcn Darstellung 
eines Stficks reclhui Lobens; sie hattr noch nicht Tlu'il zu neh- 
men an der Entwickelung, die überhaupt eine so sehr lose ist, 
dass man sie meist vermisst, aber sie musste sie ersetzen oder doch 
wenigstens den ununterbrochenen Fortgang herstellen helfen, 
indem sie jede einzelne Situation bestimmter herauszubilden sucht 
und dadurch den Qrundton als vermittelndes Band durch alle 
hindurchklingen lAsst. Das hat Dittersdorf ganz vortrefflich 
verstanden, und er ihut es weder mit viel Witz und Humor, noch 
in einer sonderlich feinsinnigen Weise, sondern mit jener niedern . 
Komik, welche seine Stoffe : „Doctor und Apotheker^ „Hierony- 
mus Knicker (1787), „Das lothe Eläppchen^^ (1788), ,4)er Schtfb- 
patron oder der neue Guteherr*^ (1789), „Hocus Pocus^^ (1790) 
und viele andere seiner zahlreichen Opemteste erforderten. Auch 
er gebietet nur Aber volksthümliche Mittel und vermochte daher 
nicht seine Stoffe aus der untern Sphäre niederer Komik in die 
hOhiere des Witzes und d^ Satjre zu erheben; aber er verstand 
sie mannichfacher zu gestalten und zu verwenden, undTonstttcke 
von grijsserer Bedeutung, nicht nur Lieder aus ihnen zu formen. 
Und so wflrden selbst seine Bistrumentalcompositionen, die in 
ganz gleicherweise gehalten sind, grössere Bedeutung erhalten 
haben, wenn nicht ein grösserer Meister, Joseph Haydn, 
gleichzeitig thätig war und auf demselben Boden seine wundef- 
würdigen Instrumentalsätze herauftreiben Hess, ebenso wie Mo- 
zart durch seine komische Oper die komische Oper Dittersdorrs 
werthlos machte, wenn gleich nicht zu leugnen ist, dass sie jener 
die Woge bahnen half. Z\vit>chen jener Hiller'schen Oper und 
den übersetzten italienischen und französischen Opern erscheint 
uns die Oper Dittersdorfs als Mittelglied von Noth wendigkeit, 
wenn auch nicht tür die künslerische Entwickelung, doch für die 
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Würdigunj[;- der Oper Mozart'ö im Publikum. Durcli Dittnrs- 
florf's 0[)eni wurde unser Publikum erst an die musikalische 
Komik gewöhnt, die weder in der Volksojicr , noch In der Opera 
buffa oder Opera romique vorhandon war, und dann erst war eine 
allgemeino Würdigung Mozart'd und seiner komiscken Oper 
' möglich. 

In fast noch günstigerem Lichte erscheinen diese Vorzüge bei 
Johann Schenck (^ch. 1761, f 1836), der eine noch gründ- 
lichere theoretische Bildung bcsass und mit seinem ,,Dorfbarbier^* 
namentlich den Ton der niedern Komik noch entschiedener ge- 
troflfen hatte. Zu höherer Bedeutung konnten indess auch seine 
Bestrebungen nicht gelangen. Die Kunst hat eben nicht die Auf- 
gabe, das Leben zu copieren, sondern zu verklären und es nur 
in seiner Läuterung darzustellen. Namentlich gilt dies da, wo sie 
sich jenen Gebieten zuwendet, die schon einer cigenthümlichen 
Anschauung bedürfen, um sie als künstlerische Objectc erschei- 
nen zn lassen. Wir sprachen e^ bereits aus, dass die Welt der 
gemeinen Wirklichkeit , die Welt der Misere nur dann uns Er«- 
götzung und künstlerischen Gennss zu gewähren vermögen , wenn 
Wits, Humor und Ironie ihren unverwüstlichen Zauber über sie 
eigiessen und sie uns so in anderm Lichte zeigen. Das aber hatp 
ten bereits jene beiden Meister vollbracht, die wi;* schon erwähn- 
ten: Joseph Haydn und Wolfgang Amadeus Mozart. 

Der eigenthümliche Bildungs- undLebensgang namentlich des 
ersten der beiden Meister war ganz geeignet, ihn direct auf seine 
bereits angedeutete Mission : dem Leben in seinen mannichfach- 
sten Erscheinungsformen Einfluss auf die Gestaltung des Kunstr 
werks und den Gang der Kunstgeschichte zu verschaffen, vorzu- 
bereiten. 

Der ititeste von vierzehn Geschwistern ist Joseph Haydn in Bohrau, 
emem Dorfe KiederOstenreicIui, . sm 81. Ifibs 1733, also in einer Zeit 
geboren, in welcher die Tonkunst schon vielfach in Wechaelheiilge zum 
Leben getreten war. Haydn 's Vater hatte anf der Wanderschaft 

Gele^rcnheit gehabt, die Harfe zu erlernen, und er übte sie auch später 
fort und begleitete oft den Gesang seiner Frau. Auch Joseph betheiligte 
«ich an dieser Hausmusik in eigner Weise, und als einst ein Verwandter 
iUn- Familie, der SchnIVhror aup Ilnimburg, iVwso bopnchtc. ^vm■(l(■ ilini 
. zu Ehren ein Conccrf \-('nin^t;iltcr . an dein er sich flrrartitr lief hriligte . 
dass er mit ciiH'iii Stock«" auf li« in linken Arm etricli . als olt fr \'ir)line 
gleite. ]>er Vetter bem<»rkte, mit wie fciuem Gefilhlc lürTact dci ivleine 
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das that, und bcwog die Elteru, ihm den Knabcu zur Erziehung zu iiber- 
hmexL Jhei Jahn» blieb Hajdn hier und lernte neben Lesen , Sehfeiben 
and langen hat alle Inetnunente spielen. Seine eehdne SopvanetiiDme 
venehaffle ihm spitter Aufiialune im Capellhause der Stephanekirehe su 
Wien. Hier blieb er bu in aein siebaehntee Jahr und erhielt neben einem 
dfirfügen Untenriciit im Latein eine gründlicbe Auebildong auf vioeehie' 
denen ünetnuiienten. Li der Composition wurde er indess nur wenig 
unterrichtet. Er variierte auf Aurathen des Hofcapellmeieters Rcutter 
fleissig die Kirchengesänge, bei deren Ausführung er mitwirkte, studierte 
nebenbei ^latthoson's ,,vo]Ikominf?in^n Capellmeister'* und naninutlich 
den ,,(Jra(lu8 ad rarnassiiTa" von Fu x, uiiti diesem Studium verdankt er wol 
auäschiieBBÜch svinc Gewaiultheit auch in den künstliclicii contrapnncti- 
schen Formen. Als seine btiuime mutiert^j, musste er tl;us C'aiicllhaujj ver- 
lassen , und nun beginnt eigentlich erst die dircctc Erziehung für seinen 
Beruf in der Musikgeschichte. 

Er war jetzt ohne alle Unterstützung, da seiiu; Eltern ihm nichts zu- 
wenden konnten. Ein Dachstübolien ohne Ofen war seine Wohnung und 
er fand sich ausaerordentlich glücklieb, uk er mit jalu-licli 00 Gulden 
Gehalt Chorsänger bei den barmherzigen Brüdern der Leopoldstadt wurde. 
Eine Verbenerung seiner Lage wurde ihm durch den berühmten itslieni- 
sehen' IMchter Metastasio. Dieser wohnte nach «einer Ankunft in • 
Wien bis au seinem 1782 erfolgten Tode in dem Hause des Nicolai 
Martinas und war zugleich der vertraute- EVeund der Familie. Hajdn 
wohnte in denselben Hause, und da er der einen Tochter des Hauses, 
Marianna, fUr deren Erziehung namentlich Metastasio sengte, Musik- 
unterricht ertbeilte, erhielt er drei Jahre lang freie Kost. Hier lernte er 
Porpora, den seiner Zeit berühmten G^sauglehrer und Componisten 
können und wunlo von diesem als Accompagnist in seinen Gesangstunden 
verwendet. Haydn liatte sieb namentlich von dieser Verbindung mit dem 
Italiener maneherlei Vortbeil fiü* seine künstlerische IHldnug versprochen, 
allein sie trug ihm wol wenig mehr ein, als eine brutale Behandlung von 
Seiten des überm üthigen und wol auch schon sehr verbitterten Italieners. 

Später >v;im1i Ii si iiif Verhältnisse dadni rli > twas j^ünstif^er , dass ihm 
seine Stunden hulier iionoriert wurden. Aoends gien,;^ er aber immer noch 
mit seinen musikalischen Kameraden gassatim , d. h. sie spielten Gelegen- 
hcitsmusik, Stäudcbeu und dergleichen, und llaydn muöste meistens die 
uöthigen Stücke hierzu erst componiercn. Auch eine Oper schrieb er in 
dieser Zeit : „Der Itrumme Teufel*^ die indeis selum nach der ersten Vor- 
Stellung verboten wurde, weil sie eine Batyxe auf den Theaterdirector 
Affligio war. 

Das Jahr 1759 brachte ilmt eine Anstellung als Muaikdirector des Gra- 
fen Mors in. Doch im nSehsten Jahre schon musste der Graf seine Capelle 
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uuflöscu und kurze Zeit darauf kam ilaydu iit die Jitt'Iluug, welche er 
Ureissig Jahre inne hatte, als Capellmeiater des Fürsten Estcrhazy, 
einem eifrigen Musikfreund, der die Tonkunst auch praetiach übte. Er 
hatte Oper, ComSdie, Marionetten, Kirchen- und CammermoBik, nnd 
fspidte leideiMchaftUeh da» Baiyton. 

War aueh dieStellnug Ilaydn's keine sondnlich lohnende, so war «de 
doeh fHr seine knnslgeechichfliche Bedeutung entscheidend. Er stand 
einem Orchester vor, mit dem er experimentieren, mit dem er Fh>bett 
anstellen konnte, ob das, was er im Geiste erschaut, auch seinen getreuen 
Ausdruck gefunden hatte, und dadurch yerwSehst er gewissermaaasen mit 
dem Orchester so, dass er ans dem innersten Organismus desselben heraus 
SU erfinden Termochtc. Der Ruf seiner Instrumentalwcrke beginnt mittler^ 
weile sich allseitig zu verbreiten , ohne dass er etwas davon weiss , und er 
verschenkt seine Compositionen, weil es ihm genügt, sie gedruckt sn 
wissen. 

Erst der Tod Estcrhazv's, dor 1700 erfolfrtc. brachte auch eine 
Wendung nach dieser Seite. Schon wiederholt war Haydn sowol durch 
Gluck, ids durch einen gewissen Salomon, ein Mitglied des /Vo/c««owa/ 
Concert iu London, aufgefordert worden, nach England zu gehen, und 
mehrmals hatte er sich schon dazu bereit erklärt. Allein der Fürst hattt; 
ihn immer durch ein gnädiges Wort oder wol auch Geschenk davon 
zurttckgehalten. Nach dem Tode des Fürsten Hess er neh durch den 
genannten Salomon bewegen , mit diesem nach London angehen. Ende 
1790 reiste er ab und hiermit b^nnt ein gaia neuer Abschnitt in seinem 
Leben. Er erwarb SchSIze und Ehren und schuf sugleieh seine grössten 
Werke — seine wettbekannten Symfbnien und Quartetten. Vergebens 
. suchte ihn die KSnigin in En^and an erhalten. Er war viel su sehr 
Oesterreicbcr und gieng wiederum nach Wien. Nach einem abermaligen 
Aufenthalt (1794/.')) in London kanfte er sich in seiner geliebten Vater- 
stadt ein Haus und lebte hier in behaglichen Verhältnissen bis an seinen 
am 31. Mai 1809 erfolgten Tod. Als Orcis .«schrieb er noch jene beiden 
Werke, welche eigentlich in Deutschland erst ihm einen ausgebreiteten 
Ruf verschafften, die ihn populär machten : „Die Schöpfung" (1797) und 
„Die Jahreszeiten" (1800/1). 

Sein Fleiss kommt faat dem eines Seb. Bach gleich. Das Ver- 
zeichniflB seiner Werke zShlt 118 Symphonien, 83 Quartetten fßr 
Streichinstrumente, 60 Sonaten, 14 Opern, 5 Marionettenojpem, 
5 Oratorien, 42 Lieder und Duetten, Tri o's, Concerte ftlr verschie- 
dene Instrumente, Messen, Offertorien und Onltusgesänge aller 
.Art, Serenaden (Cossotto), Märsche, Menuetten und Walser, und 
«ine Sammlung Ton Bearbeitungen schottischer Originalgesänge. 
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Das Kunstwerk tritt jetzt in ein bestimmteres YeriialtniBs zum 
Leben. Es bleibt aueb jetzt nocb sich selbst Zweck, und der 
Künstler scbaflft immer nocb zunächst nur getrieben und ge> 
tragen von der nach Offenbarung ringenden Idee, aber diese 
ist an dem unmittelbaren Leben erzeugt und beraufgetrieben ; 
und indem er sie ftusserlicb Oestalt werden Ifisst, entspricht er 
zugleich den Anforderungen und Bedürfnissen des Lebens. Biese 
Richtung gicbt Haydn dem Kunstweik. I^ine Individualität ist 
fast ausschliesslich am Leben emporgewachsen. Dort in den Stras- 
senorchcstern bei Ständchen und andern Gelegcnhcitsmusiken 
lernte er nicht nur die Bedürfnisse des Volks kennen, sondern 
seinem Genius erschloss sich auch der poetische cclit künstlerische 
Gehalt des Volkslebens, und dadurch gewinnt er eben eine ganz 
andere Stellung, als seine Vorgänger, die nur da» aullassten, was 
bereits im Volke klingt. Ilaydn dagegen lässt das Leben selbst 
an seiner Fantasie vorübergehen, damit es dort Tonbilder erzeuge, 
wie sie im Volke und jenen Volkstondichtern nimmer entstehen. 
Selbst in seinen Messen, die doch ursprünglicli die geringste Be- 
ziehung zum Leben haben, ragt die« hinein. In d(>m Agnus Dei 
derMesBe : In fejnpare befh% die er 1796 schrieb, als die Franzosen 
in Steyermark waren, setzte er die Eiugangssworte : ^^Agnus Dei, 
qui tollis peccata mundi^^ mit Begleitung der Pauken, als hörte 
man den Feind schon in der Ferne kommen, und in einer 1801 
componierten schrieb er das ,,QMi tollis" nach der Melodie des 
Duetts aus der Schöpfung: „Der thauende Morc-on'S weil die 
schwachen Sterblichen doch meistens nur gegen die Massigkeit 
und Keuschheit sündigen. Dass diese ganze Richtung weniger dem 
voealen, als instrumentalen Kunstwerk günstig ist, ist erklüHieh, 
und wir werden den speeicdlen Nachweis sj)äter bei Betrachtung 
der Vocalwei-ke Haydn s führen können. Dagegen kommt das 
Instrumentale jetzt erst zu seiner Entfaltung, also dass Joseph 
flaydn als der eigentliche Schöpfer desselben anzusehen ist. 

Vor Bach ist es das Vocale, in dem die Componisten aus- 
schliesslich empfanden und erfanden; das Instrumentale gieng 
diesem ergänzend nach und wurde ihm angepasst. Bach und 
einzelne Meister vor ihm begannen bereits das Instrumentale 
schon selbständig zu führen, aber doch meist in den strengern 
Formen des Vocalen. Die freiere Verwendung des Materials, die 
wir in den Präludien vieler Orgelfugen , in seinen Toccaten, 
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PhantaBien und Concerten vielfach finden , wird erst von der spA- 
tem Zeit in ein bestinuntes System gebrackt und 8iini Instrunen- 
talfllyl entwickelt Wir landen wie seine Sonaten, die doch seiner 
Zeit schon am weitesten instrumental entwickelte Instrumental- 

« 

form, TorheiTBchend aus dem alten Contrapunct herausgetrieben 
sind. Gluck hatte schon einen Schritt weiter gethan, durch seine 
besondere Art zu instrumentieren. Indem er die Orchestermassen 
mehr homophon fährt als Händel und Bach, erhült er jenes 
Instrumentalcolority das für das neue instrumentale Kunstwerk 
Hauptbedingung wurde; und in zwei Ouverturen namentlich, 
zu „Äleeste*^ und zu „Iphigenie in Atdis^^ war ihm auch das 
eigentliche, auf dies Orchcsteroolorit gegründete Princip auf- 
ge^HHgcn. Im Allgemeinen verwendet indess auch er nur das 
eine Motiv und zwar in der Weise der Contrapunctistcn , durch 
TraiLspositioii aiioinaiidcr reihend. Der neue Styl war nur von 
jenen zu Huden, deren Muäikempfinden aussehliessHch nu ht wie 
früher voiu Vocalen, sondern vom Instrumentalen beherrscht 
wurde , uud liier begegnen wir einer ganzen Reihe weniger 
bedeutciulcrer Künstler, die mit mehr oder weniger Geschick 
diese neue Gattung anbauen halfen, bis sie in Haydn die ersten 
reifen Früchte trieb. 

Natürlich ist es die Foriu der »Sonate für Ciavier welche zu- 
nächst unsere Berti ck.sichtigung herausfordert; da sie am leichte- 
sten zu bovältigeu war, wurde sie auch am licissigsten angebaut, 
und zwar macht sich jetzt entschiedener als früher jenes Prin- 
cip, aus welchem die Sonate Searlatti's hervorg-ieug, geltend. 
Auch mochte die Arienioriu nicht ohne EiuHuss gebliehen sein, 
zum mindesten begegnen wir fcJonaten mit veränderten Reprisen, 
eine Praxis, die bei dem Vortrage der Arie vielfach geübt 
wurde. Die Sonate Matthcson's, welche 1713 in einem Satz 
erschien, reiht sich dieser Kichtong entschieden an, während 
die Sonate per cembalo von Francesco Durante und die von 
Pater Martini (wahrscheinlicli 17-1(5) mehr auf dem Boden der 
alten künstlichen contrapunctischen Weise stehen. Allmählich . 
nimmt jene mehr arien- oder auch rondomässige Fassung der 
cin/ehien Sätze überhand. Ganz selbstverständlich verschwindet 
die mehrstimmige Behandlung — > sie wird vorwiegend zweistim- 
mig und der Discant erlangt gegen den Bass ein Uebergewicht 
Ho stellen sich uns die meisten Sonaten einer wahrscheinlich in 
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den Jahren 1755 — 65 unter dem Titel : (Emma mUies, eontenant 
(6) aonaies p<mr U elaoectn m 12 paride» — mit 72 iSonaten von 
39 Componisten (yon 5 Sonaten des ersten TKeils fehlt die Angabe 
des Componisten), bei Haffner in Nürnberg erschienenen So- 
natensammlong mit Sonaten von Ph. Em. und Joh. Christ 
Bachy Leop. Mozart (Vater), Georg Benda, Joh. Adolph 
Scheibe, G-eorg Christoph W^igenseil, Joh. Christ. Wal- 
ther, Joh. Ernst Eberlin, Bernhard Houpfeld, Fr. Ant 
Stadler und noch eine Menge von sonst gSnzlich unbekannten 
Componisten, dar. Sowol diese Sonaten, wie die besonders erschie- 
nenen von Wilh. Fr. Bach, Fh. Em. Bach (deren 53 vorhanden 
sind), Nichelmann, Chr. Benda u. A., sind ganz energische 
Versuche, den neuen Instrumentalstyl zu finden, und es gelingt 
ihnen um so eher, je mehr sie sich der Technik des Pianofbrte 
bewusst sind. Denn das ist ein nicht zu übersehendes Moment 
der ganzcji Entwickclunfr, flass jetzt zunächst immer mchv galt, 
auch die besondere Btlumdiungsweise des Flügels zu studieren 
und aus dieser heraus die neue Sonatenform, welche in der Idee 
bereits vorhanden ist, darzustellen. 

Auch der bischerige Clavierstyl ist dem Vocalstyl oder dem 
Styl der Streielünstrumente nachgebildet, und es war, um den 
eii^entlicJien Clavierstyl zu finden, notliwendig, dass er «ieh zu- 
nächst auf die Zweistimraigkeit zurliekzog. Dem entspricht ferner 
jene andere Eigenthümlichkeit, nach welcher sich der neue Styl 
vorwiegend aus cantablen und mehr gangartigen Sätzen zusam- 
menfügt, und je grössere Mannielifaltitjkcit der Meister hierin 
entwickelt, in je natttrlieheren ZusamuK-nlia or beide zu 
setzen v(>rnia^:^, und jo mein" alles ans dem Charat ti^r dos Instru- 
ments erfunden scheint, um so gnissere ik'deutung gewinnt er 
mit seinen Arbeiten. Wilh. Friedemann und Phil. Kmanuel 
Bach und Leopold Mozart dürften diejenigen sein, welche der 
neuen Form am nächsten kamen, weil sie der Technik des Instru- 
ments ungleich mehr Herr waren, als alle übrigen. Von 

Wilhelm Friedemann Bach, dem unglücklichen Sohne des grossen 
Meisten, ist wenig im Druck erschienen. Von den Sei aoneUe per ü cem- 
bah exscbien zu Dresden nur Nr. 1, weil die TbeUnahme des Publikums 
SU gering war, um die Fortsetsung mSglich sn machen, und anOB^ der 
in Halle beim Autor erschienenen kennt der Verfasser nur nock fünf 
Sonaten im Hannseript. Sie bekunden alle eine groBSC Begabung und jene 
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voUfltttndige Hemebaft fiber die ClaTierteelmik, ans welcher nur der neue 
Styl Bu erseugen war, bei einer forlig^eeetiten ThStigkeiti die leider bei 
dem genialen Ifanne eo tangischer Weise gebindert wnrde. 

Philipp Emamiel , der zweite Sobn des groeeen Bach , 1714 geborm, 
wurde durch seinen „Veesnch Aber die waiire Art das Clavier au spielen^^ ' 
der erste wiseensebafUicbe Begrflnder der neuen Clayiertecbnik, die durch 
seinen Vater angeregt und xum Theil amgeftthrt worden war. Er wsr 
selbst ein bedeutender ClavierBpieler, und obgleich er die Beehte studiert 
hatte, finden wir ihn seit 1740 ausschliesslich als Musiker thätig. Zunttchst * 
als HofcombaliBt Friedrichs d. fJr. in Dc rlin bis 1767, in welchem 
Jahre er an Telemann's Stelle nach Hamburg berufen wurde« und hier 
starb er 1788 an einer Brustkrankheit. 

Nur in seinen Clavieisonaten und Bondo's macht sich die neue 
Miuifcart toh der er in seiner Selbstbiographie spricht, geltend. 
Seine Symphonien für Orchester unterscheiden sich nicht von den 
bereits früher besprochenen. Allein seine Claviersonaten bekun- 
den alle dajB Streben, den neuen Clavierstyl zu finden, und da^s 
er entscliiedeii der bedcutondstc Wrtrctcr ditjser Uebergangs- 
pcriode wurde, ah dessen uniniuelbarer Schüler Joseph Ilaydn 
sich betrachtete, Hegt namentlich in der feinen Kenntnis« der 
Natur den Instruments. Er liebt die Cantabile's, aber auch Figu- 
renwerk aller Art bringt er in reicher Fülle an, und das scheint, 
weil es immer im gefestigten Gesänge seine Voraussetzung und 
Grundlage hat, vielmehr mit jenem verwoben, als bei den n\eisten 
andern der genannten, bei denen Geaaugstellen und gangartige 
Stellen nicht selten willkürlieli und planlos wechseln. 

Die äussere Anordnung der verscliiedenen Sätze ist schon eine 
ziemlich regelmässige. In der liegcl drei Sätze: ein Allegn» oder 
Modcrato, ein Andante oder Adagio und ein Presto. Der letzte 
Satz ist oft auch ein Menuett und steht natürlich auch in der Tonart 
des ersten Satzes. Abweichend davon sind die einzelnen Sätze der 
sechs Sonaten, weiche er dem Versuch über die wahre Art, das 
Ciavier zu spielen, beigiebt, in verschiedenen Tonarten gehalten. 
Auch Sonaten, aus zwei langsamen Sätzen bestehend, die nur im 
Character unterschieden sind, schrieb er, wie Nr. der 1781 
und Nr. 2 der 1779 veröffentlichten. Ferner sii^d die Sätze nicht 
selten unter einander verbunden, wie Nr. 4 in den erw&hnten 



1. Th. I, Berlin, 175». Sweit» Avfl«<«, ITAS. Th. II, Lel^^slft bei 0«orv Winter, im. 
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Brobeatücken, Nr. 1 der 1760, Kr. 2 der 1761, Kr. 3 und 4 der 
1780 erecMenenen Sonaten. 

Kicht minder bedeutsam sind die Sonaten von Leopold Mo- 
mart, dem Vater unsera grossen Wolfgang. Anoh ihm ist die 
Idee dieser Form yollstandigbewnsst worden, und er Yersaebt mit 
grossem Geschick sie mit den Mitteln der nenen Clayiertechnik 
duniistellen. Katlirlicb blieb auch das Streben dieser beiden 
Heister ein durchaus mehr formelles. Es gilt jetzt immer noch die 
Idee im Allgemeinen zu yerkdrpern, und dazu wirkten beide mit, 
ohne dass sie zu yoUem Gelingen kommen konnten. Die letzte 
Hand sollte nach dieser Seite erst Joseph Haydn anlegen. Die- 
ser war ja in der ungleich günstigem Lage, von dem neugewon* 
neuen Boden sofort Besitz ergreifen zu können, den seine Vordem 
sich erst hatten erwerben mflssen. Er konnte sofort b^ginneii, 
ihn weiter zu bebauen, und er schliesst sich natOrlich Anfangs 
noch eng un seine Vorgänger, namentlich an Fh. Em. Bach, an, 
ganz besonders in Bezug auf die Technik. Auch seine Sonaten 
sind ursprünglieh vorwiegend nodi sweistimmig gehalten. Allein 
in demselben Grade, in welchem die Idee der neuen Form der 
Ciaviersonate immer lebendiger in ihm wird, bemächtigt er sich 
der ganzen Spielfülle des Instruments. Weil der Instrumen- 
talmusik die Bestimmtheit im Ausdruck des Vocalen fehlt, so 
bedarf sie eines grössern Aufwandes von Mitteln, um sich selb- 
ständig zu offenbaren. Sie iniiss die knappe Bestimmtheit des Aus- 
drucks durch grössere Ausführlichkeit zu ersetzen suchen, und 
in diesem Bestreben wachsen die instrumentalen Darstellungsmit- 
t»'l zu einer Fülle an, welche die VocaJmu.sik nicht kennt. Die 
harmonischen Massen legen sich breiter und gewaltiger aus einan- 
der und werden zu einem weit ergiebigem Quell von Melodien, 
als im Vocalen. Auch die Polyphonic der Instrumentalmusik wird 
eine wesentlich andere, als die der Vocalnuibik. Hier löst sie die 
harmonische Grundlage zu einem Gewebe realer Stiniiucn auf, 
die in ihrer selbständigen Führung, fein in einander veriiochten, 
die harmonischen Massen in anderer Gestalt zeigen, als es sich 
ursprünglich darstellt. Die Iiistniiii* ntalmusik hat soiciie reale 
.Stimmen eigentlich nicht, denn auch die »Stimmen des .Streich- 
quartetts, dem jene vocale Polyphonie noch am meisten (Mitspricht, 
verlangen eine andere Behandlung, als die Singstimmen. Das 
Orchester abej* ganz besonders nimmt Instrumente auf, die einer 
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polyphonen Führung im Sinne des Vocalen eich offenhar apMe 
erzeigen. Daher finden wir auch dae Orchester namentlich seit 
Rameau, als es seines speciellen Ausdrucks sich bewusst wird, 
in einer andern Poljphonie sich entwickelnd, als das Vocale, und 
wir vermissen bei den Meistern, welche dem Instrumentalen diese 
Tocale Poljphonie aufhOthigten, den Orchesterstyl. Jedes ^uzelne 
Instrument bringt neue Farbentöne in seinem eigentlichen Klang- 
oolorit herbei, die zu einem einheitüdien Grundton sich in einer 
mehr homophonen Weise verschmelzen lassen, und wir werden 
an den eiuselnen Meistern nachweisen müssen , in welcher Weise 
sie dennoch die roh sinnliche Klangwirkung vergeistigen, and 
die besondere Weise jedes einzelnen begründet haaptsichUch die 
Eigenthttmlichkeit seines Naturells. Diesen unendlich erweiterten 
Mitteln gegenüber gilt es nun nicht mehr, die einzelnen Glieder 
architectonisch zu verschlingen, sondern sie nach geordneten 
MaasBverhältnissen in grössem Partien anzuordnen, und wenn 
die Stetigkeit innerer organischer Entwickelung als oberster 
Grundsatz für ÄaB Vocale festzusetzen ist, so wird für die Irmtrii- 
mentalinn.sik die Einftihruu«^ gewisser selbständiß:er Partien, 
welche zunächst in keinem Zusammenhange innerer Kothwendig- 
keit zum Hauptinhalt stehen, nothwendig, Uieilö um diesen in 
ein neues Licht zu setzen und ihn dadurch verständlicher zu 
machen, theils uiu llulit puncte oder Keime für neue Pintwicke- 
lung zu gewinnen. Selbst die Wirkung durch den Contrast, die 
im Vocalen zu den seltensten Aufnahmen gehören dürfte, wird 
für das Instruiaentalc urial)wci8bar Bedürfnif^s. Der Rhythmus 
nun fabst alle diese verschiedenen Kiemente zu lebendiger Ein- 
heit zusammen, so dasfs das Contrastie.rende und das Fremde mit 
dem organisch Werdenden sieh zu einem einzigen iÜide vereinigt 
und clas8 doch jedes einzelne (xlied in freier Enilaltung Existenz 
gewinnt. Wir liaben .schon im ersten Caftitel des vorhrTgehenden 
Bandes nachzuweisen vermocht, wie das neue Moment durch den 
Tanz in die Musik eingeführt wurde. 

Aus dieser bewussten oder unbewussten Ansciiauung treiben 
ilie InstruTnentaltornien Haydn's hernus, und als erste nothAven- 
<lige ( 'onsequenz ^'rsclieint (\}o ungleicli grössere Bestimmtheit 
der P^'ormen , die den Meister von vorn herein auszeichnet 
gegen alle frühern , und wir werden an seinen Vocalwerken 
erkennen müssen, das« sie nach dieser Seite weit hinter seinen 
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Instruint'iitalwfrken zurückstehen. Er bildet jedon einzelnen Satz 
eutsciiiedener und srlbständi^-er heraus, als jeder seiner Vorgänger, 
indem er das Priueip des Uontrastes tiefer erfasst, m ali» für 
den luötrumentalstyl nothwendig ist. Haydn hatte sich schon 
früh in der Cns-satiOj welche er während seiner Musikantenzeit 
sehrieh, eine grosse formelle Festigkeit angeeignet. Es waren 
dies eben Serenaden, meist ftir wenig Instrumente : 2 ^ Hnrinetten, 
2 Oboen, 2 Fagotte, 2 Hörne und Bas8, gesehrieben, undgewelhn- 
lieh aus fünf, aucli mehreren Sätzen bestehend. Der Marsch und 
die Tanzformen waren neben dem Adagio, welches ausschliesslich 
dem oder der Gefeierten galt, die hauptsächlichen Formen, und 
an ihnen schalte er wol zumeist seine Fantasie, erwarb er die 
Grundlage seiner meisterlicUeu Technik. Aler ersten Satz für die 
neue Sonatenform nun nimmt er vorwiegend jenes Allegro, wel- 
ches wir in seinen Anfängen eigentlich schon bei Gabrieli fan- 
den, und das dann Scarlatti und die verlier besprochenen Cla- 
viermeister, namentlich Ph. Em. Bach, pflegten. Es liegt im 

' Princip des neuen Styls, dasfi jetzt die Motive nicht mehr klirse, 
in sich abgerundete Phrasen sind, wie im fugierten Satze, die 
eben nur mit dialectischer Nothwendigkeit ohne weitere Rück- 
sicht verwendet werden. Jetzt gilt es, symmetrisch anzuordnen. 
Die Motive werden an sich bedeutungsvoilo*, sie l^^n sich 
breiter ans einander su bestimmt geschiedenen Partien, und die 
erste Durchführung, wenn wir uns des Ausdrucks noch bedienen 

. dürfen, exgiebt nicht nur einen Wiederschlag, dem ein «weiter 
folgen kann, sondern sie bildet einen Abschnitt, dem ein sweiter 
nolhwendiger Weise folgen muss, der sogleich seinen Gt^nsatB 
bildet. Dieser eredieint in der Dominant, während der erste die 
Tonica darstellt, um auch dadurch das Gegensätzliche auszu- 
drücken. Die erschöpfende Darstellung dieser Gegensätze bildet 
den ersten Theil. Auch in der alten Musik finden wir dfis Be- 
wusstsein von der Dominantbewegung, und wir mussten bemer- 
ken, wie es sich namentlich auf die Gestaltung der Fuge einfluss- 
reich erweist Aber es stellt sich eben hier in demselben Thema 
dar. Da, wo d^ Hauptthema ein zweites oder drittes gegen- 
flbertritt, wie in der Doppel- oder Tripelfuge, sind dies nicht 
Gegensätze im. eigentliche Sinne, sondfön nur eine andere Seite 
des Haupttons und diesem immer nahe verwandt Das zweite Motiv 
des Instrumentalstyls ist dagegen immer der directe Gegensatz 
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d«8 ersten und aus dem innersten treibenden Organismus jener 
Dominantbeweguiig heraus erfunden. Im zweiten Theil des 
ersten Satzes der Sonatenform beginnt dann ein bei llaydn in 
seinen Ciaviersonaten meist sehr abgekürztes »Spiel mit leichtern 
kleinem Motiven, die in der Regel dem ersten eatnoiiimen sind. 
Die gewonnene Grundytimniung wird möglichst erweitert und 
befestifrt, um dadureli eine zweite energische Vorführung jener 
Gegensaizc einzuleiten. Diese erfolgt dann im dritten Theil meist 
in umgek<lirier Ordnung in der Tonica; die Coda wendet sich 
dann naeli der Unterdoroinant und l>ringt das Ganze in seinen 
Haupimomenten zusammengefajsst abschli essend im Haupttou zu 
Ende. 

Das Adagio der neuen Form erfasst das Princip doi^ Gee-en- 
satzes meist in anderer Weise, als der erste Satz. iSamcntlicli 
bei Haydn wird weniger die Domiuantbewegung in ihrer Wir- 
kung, als vieluK hr jene Wechselbeziehung zwischen dem trieb- 
kräftigen, frischen, klargestillt enden Dur — und dem nebelhaf- 
ten, verschwommenen Moli dargestellt, in mehr licdmässiger 
Weise und in Variationen, als Maggiore und Minore. Hier gilt 
^'s eben, sieh in einer einheitlichen, meist innig em])fundenen 
iStinimnng festzusetzen, und das geschieht in der angegebenen 
Weise am sichersten. Dem Schlusssatz erweist sich die Rondo- 
form, die wir schon bei Couperin besprachen und die von allen 
Nachfolgern fleissig angebaut wurde, am günstigsten. Dies sind 
die Hauptsätse der neuen Sonate und nur der Schlusssatz erleidet 
nicht selten eine Veränderung. Der ganze Zug dieser Richtung 
gicng darauf hinaus, in diese Formen das Leben mit seinem rea- 
listischen Zuge hineiuklingen zu lassen. Dazu aber boten alle 
drei genannten Sätze wenjg Kaum; sie verführen im G^;enthoil 
leicht dazu, die reale Welt zu sehr zu verflüchtigen, und so lag 
es nahe, atis jener Cassatio im Menuett einen Satz aufzunehmen, 
der ganz dieser Welt angehört, und ihn ent^veder an Stelle des 
Rondo als Finale zu setzen , wie in vielen Sonaten der vorher» 
genannten Künstler, oder aber ihn als vierten Satz zwischen 
jene drei einzuschieben, ein Verfi&hren, das später allgemein 
wurde. 

Das ist die Form, an welcher sich jetzt der Claviersfyl, die 
Kammermusik (als Duo, Trio, Quartett, Quintett u. s. w.) und 
der Orchesterstyl entwickeln. 
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Es ist klar, dass jene Zweistimiiiigkeit, welche die Sonnfon- 
coraponißteii vorHnvdn pflegten, der Idee von der Nmate el)eii 
sowenig cntj^prichl, als sie die eigentliche Technik des Claviers 
begründen konntf. Dass dieses Instrument vornehmlit-li zwei 
Stirn mregionen in sich birgt, ist doch nur ein ganz äusserer Zug 
seines Characterf. Von weit grösserer Bedeutung ist die Spiel- 
flille und der Glan/ der lUliandlung. welche es zulässt, und bei- 
des kommt eben nur in einer an keine bestimmte Stinunzahl ge- 
bundene Schreibart zni- Erscheinung, und diese ist es namentlich, 
welche Ilaydn mit aller Consequenz jetzt der Olaviersonate ver- 
mittelt. Er begleitet seine Themen zwei-, drei- und mehrstimmig 
mit vollen oder weniger vollen Accorden, die er rhythmisch oder 
in harmonisclior Figuration auflöst, oder er verknüpft zwei, drei 
oder aach mehr Stimmen in selbständiger Führung, wie es ihm 
gerade angemessen erscheint. Nirgend ist eine bestimmte Stimm- 
zahl festgehniten ; er wechselt sie oft von Tact zu Tact. Das ist 
das Eigenthümliche des neuen Clavierstjis, der direct aus dem 
Character des Instruments erfunden ist. 

Jetzt erst wird das Ciavier befähigt, Träger höherer Idee zu 
sein , einen wirklich poetischen Inhalt auszusprechen , und je 
mehr es dem ^Feister gelingt, sich in dieser Weise der ganzen 
SpielfUlIe des Instruments zu bemächtigen und ihr eine reichere 
Harmonik, gepaart mit einem mannichfaltig gestaltenden Rhyth- 
mus aufzunöthigen , um so tiefer und überzeugender wird der 
poetische Inhalt, wie in der Cismollsonate : 

i 






der Bdursonate : 
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den drei Esdursonaten : 




; ;///• -0- 



und der Asdursonate : 



( 



5 





Der Glavieratyl erleidet natürlich eine bedeutsame ümgestal- 
tuttg durch den Hinsatritt anderer Instnimente. Die Violine bringt 
eine weit gesangreichere Cantilene mit, als daa GlaTiw gestattet, 
und ihr Figurenreichthum ist kaum geringer, ab der des Olaviers. 
Daher wird zunächst wiedw die Behandlung des Clayiers bei 
Haydn eine einfachere, um der Violine den nöthigen Raum ssn 
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gewfthren. Wir begegnen wieder jenem polyphonen Styl, in wel- 
chcm die SpielfHUe des Olaviers in bescheidenem Maasson auf- 
tritt Doch auch hier wächst sie wieder in den spätem Sonaten 
JRir Violine und Clavier, und beide entfalten dann ihren ganzen 
Spielreichthum, um einen viel bedeutsamem Inhalt darzulegen, 
als die Sonate fllr Fianoforte aliein. Dasselbe gilt von den Trios, 
den Sonaten fUr Violine, Violeneell und Pianofbirte. Hier erlangt 
auch jene ältere Polyphonie instrumentale Bedeutung, indem 
jedes eimselne Instrument nach seinem eigensten Vermögen und 
durchaus selbständig sich an Darlegung des allgemeinen poeti- 
schen Inhalts betheiligt. Die Formen werden ungleich breiter, 
die einzelnen Partien bestimmter und sicherer ausgeprägt, und 
bis in ihre Einzelzflge viel reicher und fein^ auä^ci ührt, als in 
den übrigen Sonaten. Hier schon erweist sich unsers Meisters 
wunderbares G^taltnngstalent und jene Fertigkeit, einen an sich 
meist nicht sehr bedeutenden Gedanken durch ibrtwährende Um- 
gestaltung und Variierung zu grossen, bedeutungsvollen Partien 
auszuweiten, Vorztlge, die noch glänzender in seinen zahlreichen 
Streichquartetten zur Erscheinung kommen. Die meisten Quai*- 
tette Beethove n's und Mozart's sind viel gewichtigere Kund- 
gebungen eines weit tiefer bewegten und erregten Geistes, als 
die Quartette Haydn's, aber an Feinheit und Lebendigkeit der 
ganzen Construction sind sie von keinem der genannten Moistci- 
übertroffen worden. Da« Streichquartett war, wie wir sahen, eine 
der f'rUliostcn liibtrumciitxilzusjimineMsctzungen, und hu Orchester 
bi« auf (Huck bildete es den Hau[)tbost.*indtheil desselben, liier 
trat es in der Ouvertüre uaincutlicli in i3(!Jl).stündig"cn Fugatos auf 
und daneben wurd(! es 6eit Oa])rioli, Georg Muffat bis auf 
liuccherini {1735 — 1805) lieist>jg angebaut, abor zunächst in 
den Tanzformen und jener Form der fugiertcn sof^enanten Svm- 
fonicn, oder die Oberstimme wird mclir concerticrcnd gcfiilirt. 
Haydn erst trägt die Sonatonform auf das (i>uartett Uhry und 
gcwiiiüt so ein (loluet, auf welcliem seine Individualität ihren 
eigensten Bo(bin iiat. Die ganze Liebenswürdigkeit seines Natu- 
rells, diese nirgend getrübte Freude am spielenden Schaffen, 
diese Lust ain neckischen Spiel der Instrumente, das alles kommt 
nirgend zu so vollendeter Darstellung, als hier. 

Mii nueli grosserojn Recht tlarf man unsern M<'i-stor als den 
Begründer des Orchesterstyls und jener höchsten Form der 
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Symfonie bezeidmen. Wie viel G-1 u ek auf diesem Gebiete geleistet, 
wiflsen wir bereits. £r war naeb Raine au wol der ^te, der wie- 
derum ein instrumentales Klangcolorit erstrebte und verwendete, 
und aus diesem Qrunde zog er alliuftlicb mebr Instrumente in 
sein Orchester hinein. Haydu bleibt hierbei nicht stehen. Ihm 
ist es nicht nur um neue Klangfarben zu thun, sondern er sucht 
die einzelnen Instrumente selbstfindig zu g^talten; nicht im 
Sinne jener Polyphonie des Vocalen, in dem ein Instrument nach 
dem andern, Thema oder Gtegenharmonie, übernimmt, sondern 
des lostmmentalen, nach welchem jedes Instrument aus seiner 
eigenen Natur heraus nach dem Grade seiner Fähigkeit und sei- 
nem eigenthUmlichen Oharacter verwendet wird. Hömer und 
Trompeten greifen nicht mehr, wie bei Bach, als melodieflih- 
rende oder figurierende Stimmen ein, sondern, was ihrem Charac- 
ter mehr entspricht, mit ihren beschränkteren, auf ihre bequemste 
Leistungsfähigkeit zurftckgefltthrten KaturtOnen und Harmonien. 
Haydn schrieb während seiner Laufbahn als Musikant, wie als 
Director der forstlich Esterhazisehen Capelle, wahrscheinlich 
meist fOr Musiker, die erst auf jener untersten Stufe der Bo- 
handlung ihrer Instrumente standen, welche man als eine dilet- 
tantische bezeichnen muss, und so war er nothgedrungcn , dem 
Bedttrfniss jedes einzelnen sich anzubequemen. In allen diesen 
Werken aber bis zu jenen Londoner Symfonien steht er so voll- 
ständig unter der Herrschaft jenor Instrumente, dass ihr musika- 
lischer Werth selbst den weniger bedeutenden andern Instrumen- 
takfitzen nicht gleichkommt. Er opfert dem Bestreben, die 
einzelnen Instrumente nur nach ihrem natürlichsten Vermügeu 
einzuführen, alles andere, und er kommt daher natürlich nicht 
über den dürftigsten harmonischen und rhythmischen Apparat 
hinaus, während die Melodien häufig pikant und fein ausgetuhil 
sind. Einige Anfange der bessern Symfonien aus dieser Zeit 
mögen die Belege liefern : 



Simfouie , gcüauut Laudon. 
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Allein gerade auf diesem Wege gelangte er zu dem neuen 
Orchesterstyl. Er wurde mit der Leistungsfähigkeit der einzelnen 
Instrumente so vertraut, dass er zugleich den Grad der Betheili- 
gung jedes einzelnen an der Darlegung des Ganzen genau abmes- 
sen konnte, und al.s er dann aller jener äussern Rücksichten ent- 
hoben war, als er seinem Genius, durch nichts belli ndert, freien 
Lauf lassen konnte, da hatte er bereits jene IMeisterschat't in 
Beherrschung der eigensten Technik gewonnen, datts er jedes 
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einzelne Instrument in seiner eignen Zunge reden lassen konnte. 
So erst vermochte er die frische Freude an der Natur und am 
Leben, die ihn erfüllt, auszuströmen in seinen Orchestersym- 
fonien. Das, was auch dem Volksliedc zumeist Inhalt und Form 

giebl, da-s Singen und Klingen, der ganze Zauber der Natur, die 
laute und stiiramc Fröhlichkeit des Lebens, das lässt auch seine 
Instrninentaliimsik ü|»i>ig hervortreiben. Alle Themen seiner In- 
stnimoiitahverk(i athmen (lieseji Goi.st und seine Dni'chführung 
ist überall weniger ideal, al,-. kian<j^voll, wenijLifer tief, als feinsin- 
nig, und seine Beziehung zur Natur ist ^so intim und reell zugleich, 
dass er vielfaeh durch Aufnalnno von Naturlauten locale Färbung 
anzustreben trachtet. Bei ihm ist alles mehr das Ergebnisb äusse- 
rer organischer Ei-regung, daher aber auch die geringere Bedeu- 
tung seiner Vocahvcrkc. Ihm mangelt jene tiefe Innerlichkeit, 
die sich in Bach so wunderbar schaffend crweiist, und daher 
gelangt er nicht zu jener Weih<^ der Km})findnng, die dem Voca- 
len unbedingte Notlnvcndigkclt ist. Seine Phantasie ist eben so 
nur äusserlich angeregt, wenn er seinem Gott dient, als wenn er 
die bunte Lust von Wald und Feld verkündet. Daher ist auch 
der harmonische Apparat für das Vocale einfocher noch, wie für 
das Instrumentale, aber hier, entkleidet von dem berückenden 
Zauber unterschiedener Klangwirkung und der erhöhten Spiel- 
fülie des Orchesters , fehlt ihm die Prägnanz des plastischen 
und vielgestaltigen lustrumcntalrhythinus, und so bleibt er meist 
ein nacktes Formengerüst, dem auch die hinzutretende, vor- 
herrschende feinsinnige Instrumentalbegleitung nicht die feh- 
lende Innerlichkeit verlcMhen kann. Havdn hat hiermit einen 
nielit wenig verderblicliou Kinflus.s auf die Weitergestaltung 
der kath(dischen Kirchenmusik ausgeübt. Es gilt dies noch 
weniger von ilvn wirklich fugicrtcn Vocalsätzen, diese entwickeln 
sich noch alle mit jener Lebendigkeit und Feinheit, welche 
eine vollkommene Beherrschung des Handwerks gewährt. Allein 
die homophonen Chöre seiner Cultusgesänge , geiner Messen, 
Uffertorien u. s. w., wie seiner Oratorien, sind meist nur (ranz- 
und Halbschlüsse, und diese Weise, die schon in dem jünger» 
Bruder unsers Ilaydn — Johann Michael (1737 — 1806) — 
einen eifrigen Vertreter fand, Avurde in der katholischen Kirchen- 
musik die herrschende und artete bald in den grobsinniichsten 
Naturalismus aus. 
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Auch die Arien and Ensemble's usfiers Meister triffi meist der- 
selbe Vorwurf, mit AuBnalime derjenigen, welche mehr instru- 
mentale Aii%aben im Sinne Haydn's Idsen, wie die meisten 
derartigen Sätze in den „Jahreszeiten** oder die Arie : „Auf stol- 
zem Fittich** und „Nun beut die Flur** in der „Schöpfung**. Jener 
realistische Zug, der zu seiner Zeit die Tonkunst erfasste und der 
namentlich in die Werke dieses Meisters die reale Welt so be- 
deutsam hineinragen ISsst, drückt auch das Oratorium herab aus 
seiner idealen Höhe auf das Gebiet der gemeinen Wirklichkeit 
In einzelnen Tableaus, an denen die äussere Erscheinungsform 
nur noch dramatisch ist, führt Haydn die ,ySchöpfung^* und die 
„Jahreszeiten** aus, mehr um beide in ihrer reellen Wirklichkeit 
darzustellen, als um eine höhere Idee an ihnen zu offenbaren. 
Dasselbe gilt von jener Passionsmusik : „Die sieben Worte des 
Erlösers am Kreuz**, die allerdings ursprünglich als instrumentale 
Zwischenmusik geschrieben ist. 

Die ganze grosse Bedeutung Hajdn's wird sich uns ▼ollständi- 
ger bei der Betrachtung der Werke jener andern beiden Meister ^ 
die wieder aus der ganzen Fülle einer reichen Linerlichkeit her- 
ausschaffen: Mozart und Beethoven, herausstellen. 

Johann Chrysostomus Wolfgang Amadeus Mozart, wurde um 
26. Januar 1750 zu !S!ilzl)nrg prehoren , iiiul sein wundorbarcs Talent 
entwickelte sich so früh uutl so gewaltig, ilass sein Vater, der bereits 
erwähnte Vicecapellmeister des Erxbist hofs von Balxburp, Leopold 
Mozart (1719 — 1787), ein nicht nur inuMikulitjch, äonderu auch wisscn- 
sehaftKch hod^büdeter Hann, sich fiiat auaseUieadieb der Ausbildung 
deaselbdli au widmen vemolaaet f&blte, und im Jabre 176S bereits konnte 
der Vater mit ibm und der gleicbfiilb reicbbegttbten Sebwoater eine Kunst- 
reise dnrcbDontsebland, Holland, Frankieicb und England unternehmen, 
und fiborall exregte die MhreifB Meistersebaft des genialen Knaben die 
lauteste Bewunderung. Nacb Salsbnrg xurUckgekehrt widmete sich der 
junge Wolfgang den ernstesten contrapunctischcu Studien und gieng 
dann 1768 nach Wien. Hier vollendete er seine Oper Lafinla semj^ltce, 
dcrcu Anff(ihrutig indops verhindert wurde. Noch vor dem Jahre 1770 
war unser Mozart Coneertiiieister in Sulz bürg geworden, docl» .sollte ihm 
diese Stellung wenig mehr einbringen, als uuvertliente Kräiikuni^en aller 
Art. Erst später seheint sein Gehalt auf monatlich 12 Gulden i)0 Ivieuzer 
festgesetzt worden zu seyn'. Unter dem Bischof Hieronymus, dem 

1. JabB(UUo),„Mozari'', B. lI,pag.25.Allea Facliaetae Ut dicMim Werk liier rnUommcn. 
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Naclit'olgLT Signminlp. wun1<* die Srcliiiiie Mo/.Hrf'B norli uiierfrUg- 
lii'Iier, und der Vater wandte kjcIi verpfcblieli nach München, Florenz 
und Wien, um dem Sohne dort ciue Äustcllung zu verschafifen. £ine 
Reise nach Italien im Deeoaber 1769 hatte ihm Triamphe mtd Ehren 
mancher Art gebracht, und seine Oper M&riäate hatte einen so gfinstigen 
Erfolg, dasB sie swamrigmal hinter einaoder au%elBhrt wurde nnd daas 
er den Auftrag erhielt, fttr Maria Theresia eine theatralische Sere- 
nade nnd fttr Mailand die GameTalaoper au sehreiben. So sollte man 
meinen, der iibersll gefeierte KUnstler, mit den Diplomen der Acade- 
mien von Bologna und Verona, den Zeugnuscn des Tat« r l\rai tin, 
des bcrühmtest^in Theoretiker seiner Zeit , ausgestattet , und mit dem 
Orden vom gohlenen Sporn, den kurz zuvor Glnck crlialtcn hatte, 
(Iccnricrt , hUtte bald Gelegenheit finden sollen , aus seiner druc kenden 
»Stellinip: herauBzukommen. 1777 unttTnaluii er abermals in Beirli'itung 
Bpincr Mutter eine Reise zunächst nach München. Allein hier wie in 
Mannheim und Paris, wohin er sich später wandte, waren seine 
Anstrengungen vergeblich, eine Aartellung zu erhaUen. Die, nur mit 
grossen Opfom von Seiten seines Vaters wmtfglichte Reise hatte ftir ibn 
keinen andern Süssem Erfolg, als dass eine Symfonie von ihm in dem 
1735 von Philidor dem Slteren gegründeten Coneert ^»iräuel mit 
ransehendem Beifoll aufgeführt wurde. Dabei brachte sie ihm und 
dem Vater noch einen schweren Verlust^ indem die Mutter in Paris am 
3. Juli starb. 

Mittlcmcilc schienen die Ycrhältniase in Salxburg eine für ihn 
gl&ekliebe Wendung nehmen au wollen , und ao vermochte ihn denn der 
Vater au bewegen, wicd»> znrfick ab Cone^rtmeister nach Salsbnrg au 
gebn und sugleieh die «ledigte Stelle eines Hof- nnd Domoiganisten 
ansunehmen. l^e Rttekreise war fttr ihn insofern von einiger Bedeutung, 
als er in Mannheim die Medea von Georg Ben da hörte, die ihm 
imponierte, und wii- werden sehen, wie diese neue Grattung nicht ohne « 
Kinfluss auf seine Wirksamkeit geblieben ist. In Salaburg veranlasste 
ihn Schikaneder, welcher gerade mit einer Truppe dort anwesend war, 
iiwh wieder dem Theater zuzuwenden. Er PcliricM zunächst zu einem 
l>rama : Thmrwu. vnn Gebler, die Chöre und Zwischcnacto und eine 
Operette, walirschcialicb die unter dem Titel : Zaidc verciffeutliolif e, in 
Melcher er für die Recitative die melodianuitiKcho Form anwandte. Im 
Winter 1780 endlich schrieb er die erste jener Opern . mit welchen 
er die alten Bahnen verliess und jene Gluek*sche Oper vollendete ; 
Iditmauö, von Giambattista Varesco, fttr den Mttnchener Cameval. 
Sie kam dort mit ungeheurem Beifall aur AufXUhmng, nnd trotz dem 
gelang es ihm nicht, hier den gesuchten Wirkungskreis an finden. Er 
mnsste noch 1781 seinem Herrn naeh Wien folgen, und erst nach 
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wiederholten griSbltchen Insalten, die er vom Biacbof xa ertraipeii hatle , 

vcrliess er freiwillig, gnm grossen Kummer seines Vaters, jenen Dientt. 
Er lebte jetzt in W i n vom Ertrage eeiner Compositionen und LectioneDf 
und wie oft während seines kurzen Lebens bittere Noth und schwere Sor- 
gen ihn heimsuchten, davon giebt uns Jahn in seiner Biographie ein 
erscbUttorndes Bild. 

Im September desselben Jahres erbiet et von dem Kaiser Joseph II. 
den Auftrag, die „Entführung ans dem Serdl** m componieren. Sie war 
yorher sehen von Andr4 nach dem Text von Bretaner oomponiert wor- 
den. Stephanie arbeitete denselben nach Mozfirt's Anleitung um, und 
dieser componierte die Oper in so kurzer Zeit, dass schon L 782 am 12. Juli 
die Auffiihrung erfolgen konnte, und trotz der Cabaleu der italienischen 
Säupre'* nnter dem ranschendsten Beifall. Die süsse Inniitrkeit unti iibrr- 
pprudelnde Ijatnie, welche das Werk anszeichnct, ist woi grösstcutheils 
auf die glückliche Stimmung zurücky.unihrtMi , in welcher der Meister ch 
f^chriel). Ilr wiir zu jener Zeit glücklicher Brüutigam uud verheirathete 
sich noch in demselben Jahre mit Constanze Weber, einer Schwester 
jener Aloysia, die ihn frflher gefesselt und dann verlassen hatte, und 
sie ist ihm eine treue Qattin gewesen in den schweren N9Üien und Sorgen 
seines Lebens. Die bedeutendsten Schöpfungen des Jahres 1786 sind das 
Oiatorinm: Daeidde jpenümte und die seehs Haydn gewidmeten Streich- 
quartetteof nach deren Anhörung dieser Meiste den Componisten als 
grössten der Welt anerkannte. 1786 schrieb er ausser dem kleinen Sing- 
spiel: „Der Schauspieldirector'S Auftrage des Kaisers, die komische 
Oper: „Die Hochzeit des Figaro'', nach Beaumarchais': Le mariage de 
Pifjaro, von da Ponte zum Operntext umgearbeitet , und obgleich sie einen 
ansBerordentlichen Erfolg hatte, erlag t*ie doch den Cabalen der Italiener, 
«ie wurde nur neunmai gegeben und wicli dann auf dem Repertoire einer 
nun längst vergessenen : Una coaa raiu, von Martin. In Prag dagegen, 
* wo sie 1786 von der Bondinischen Gesellschaft gegeben wurde, errang sie 
solch enihuiiasttschen Bei&II, dass der Meister, welcher der Auälthrnng 
beiwohnte und dann noch mehrere stark besuchte Concerte veranstaltete, 
tief gerührt gdobte, fttr die Prager, welche ihn so gut verstanden, seine 
nüchate Oper zu schreiben. Und er hat Wort gehalten. Am 29. Oetober 
1787 schon wurde diese Oper: Don Juan, su welcher wiederum da Ponte 
den Text geliefert hatte , aufgeführt, und sie steigerte die Begdsterung 
für den Meister, den die Pra^rer zum ersten der Welt erklirteu. In 
Wien wurde sie erst im Mai 1788 aufgeführt, und es geluig ihr nur nach 
und nacli, sich in die (iiinsf der Wiener zu setzen, wurde indess bald 
wieder danms dundi eine nun frleichfalls verg^essene Oper; Aomtr . von 
Salieri, verdrängt. Wahrscheinlich der glückliche Erfolg des l)o>i Jun/i 
in Prag veranlasste den Kaiser, den Componisten zum Cammeroiusiker 
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mit 800 fl. Gehalt zu ememieii. 1789 gieng er, durch den Ftivsteu Carl 

Lichnowsky vftnmlasst, nach Berlin, und wurde dort vom König 
Friedrich Wilhelm If ausgezeichnet. Eine angebotene Anstclhiog als 
Capellnuistcr leimte er ab, weil er immer noch auf seinen Kaiser Joseph 
liofftc. Dieser uljertnip: ihm auch die Composition rlrr italienischen Oper: 
Cnyi fan tu/fe, allein erstarb 1790, ohne sie gehört zu lialicn. Und so 
blieb aueh eiiu? liewerbung um die erledijirte zweite HofcHpelhneisterstelle 
erfolglos, so Uass sich Mozurt endlich gcnöthigt sah, dem Capellmeißter 
an der Stephanskirche zu a^jungicrcn, um einmal nachzurücken, in die 
Z«it Ton 1788/90 &llen noch die Bearbeitongen HftnderBcher Oratorien: 
0 des fM^mUuf^f ,fAni md OaksAeaf* und de« ,,M&DanderfeUe0", und die 
VoUendang der Syrnfonien in Eedur, Gmoll und Cdur, die seine Bedeu* 
tung auch ala InslramentalcompomBt begründeten. 

Im letsten Jahre aeuiee Lebens endlich «ehuf er neben einer Menge 
kleinerer Werke aller Gattungen die beiden Opon: ,J)ie Zauberflöte" 
und „Titus" und da» Refjuiem. ,,Die Zauberflöte" entstand auf Veranlas- 
sung des Theateruntemehraers Schikaneder, der in bedrängte Lage 
geratheii wur und dem diese Oper heraushalf. Sie machte den Heister in 
ganz Deutschland popnlHr. 

Clcrneiiza di Tito schrieb er für die Hoffeieriichkeiteu bei der Krönung 
des Kaisers Leopold innerhalb 18 Tagen. Das Äcgutew hinterliess er, wie 
bekannt, nicht vollständig, und es hat Jahre lang Streit hervorgerufen, 
um festsustellen, wie viel daran dem Meister, wie viel seinem Schtßer 
Sfissmaier lususchreiben ist*. Auch jene Sage, nach weleher der Engel 
des Todes das JZegvüem bestellt haben sollte, ist xexstStt worden. Die 
Forschungen haben «igeben, dass d«r Besteller der €h;«f Walsegg sn 
Stuppach war. 

Mozart starb am 5. December 1791, Moigens 1 Uhr; auf seinem 
Todtenbette gieng ihm die Kunde au, dass er zum Capellmeister an der 

Stephanskirche ernannt worden war. Er ruht in einer Armengruft und 
kf'in Mensch kennt mehr die Stlltte. Erst am 5. December 1859 wurde* 
ilm> ein Denkstein auf der Stätte errichtet, die muthmaaaslich sein Grab 
in sich scidiesst. 

Die überquellende Innigkeit, die einen Grandzug seines 
WesenB bildet, liesa den Meister zunächst auf dem Gebiete der 
Oper das Höchste leisten. Durch eine rastlose Thätigkeit in einer 
strengen Schule hatte er sich den gesammten Formalismus der 
bestehenden Oper bis zur technischen Meisterschaft angeeignet, 
und durch seine reiche Inna>lichkeit , die ewig bereit war, 
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empfangend oder mittheilend der AuMtenwelt sich zu erscblienen, 
beseelte er ihn dann zu einem lebendigen Organismus. Dieser 
Formalismus der Oper war, wie wir sahen « durch Gluck schon 
ein anderer geworden, und die gleichzeitigen Italiener Sarti, 
Paesiello, Salier i und Martin hatten sich ihm entschieden 
mehr oder weniger angeschlossen und zum Theil wenigstens noch 
entschiedenor herausgebildet; wie ja ttb^haupt immer die Rieh« 
tung der Talente durch das eigentlich Thatslichliche der grossen 
Meister bestimmt wird. Das was uns demnach in der Oper • 
due liUganH ü tereo gode von Sarti, dem BmrbieT^ di SevigUa 
und Be Teodore Ton Paesiello, oder in Cota rara von Mar- 
tin u. 8. w. als mozartiseh entgegenklingt, ist es eigentlich gar 
nicht, ist vielmehr das, der Oper jener Zeit gemeinsame, das die 
Meister aus der Qlnck'schen Oper mit Hülfe der italienischen 
abstrahiert hatten. Daneben waren auch jene volksthümlichen 
Bestrebungen auf diese Neugestaltung nicht ohne Einfluss geblie- 
ben, namentlich in Üiaa cosarora oder £»72a von Martin sind alle 
jene mehr Tolksthtbnlichen Phrasen, mit denen die Volkssänger 
das Liederspiel pflegten, zu ganz hübschen, mitunter auch der 
Situation ganz entsprechenden Musikstücken verwendet worden. 
Martin ist des doppelten Contrapuncts, wenn auch in sehr be- 
scheidenem Maasae, fähig, und so weiss er Terzetten und Duetten 
in canonischer Weise aus jenen volksthttmlichen Phrasen zu ge- 
stalten. Ganz in derselben Weise fügt er seine Arien zusammen. 
Er schliesst sich jenem bereits vielfach besprochenen Formalismus 
an und erfüllt ihn wiederum mit jenen Phrasen. Von individueller 
Beseelung ist nicht eine Spur. Und auoh foriucH war jenes volks- 
^hümlielie Element wenigstens künstleriscli bedeutsamer schon 
zur Oper verwendet worden. Georg Benda (geb. 1722, ^est. 
1795), .IoIkuui Abraiiaiii Peter Schulz (geb. 1747, gest. 18()()), 
Bernhard Anaelni AVelx'r (geb. 1766, gest. 1821) und die 
bereits geiiaiiiiten Coniponisten Wolf, Se Ii wci tzer, Neefe und 
Andre, hatten, von Gluek'schen Principien wie von den volks- 
thümlichcn Px'ötrebunjGi'en gleichniäüsig beriiiirt, mit grossem 
Flt isö und einziehender S<>r;]:falt jenem volkstbümlichen Element 
eine, wenn aueJi nieht (irauiatische, doch immerhin mnsikalische 
Bedeutung gegeben. Die Gluck'schc Lehre vom VVortaccent 
hatte auch deutsche Meister veranlasst, jenen Versuch Rous- 
seau 's, den er mit ,,Pygmalion'* gemacht hatte, das Melodrama 
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einsttführen, rafeanelimeii. Brandes in Weimar dichtete für 
«eine Frau, die berühmte Sehanspielerin Charlotte Brandes, 
Aariadm axf Naxo9, und Schweitzer schrieb die Musik dazu. 
Die Musik von Benda au diesem Melodrama hatte grössern Er- 
folg und bewog die Madam Segler, die Rivalin der Brandes, 
den Dichter Gotter zu veranlassen, dass er 3hdea för sie dichtete, 
welche gleichfalls Benda in Musik setete. Brandes dichtete 
noch zu demselben Zwecke /no, die Reinhardt in Musik setzte, 
ebenso wie Ramler's Cephalua und Procrü. Um dieselbe Zeit 
entstand Necfe's Musik zu Sophonisbe u. s. w. Die Gattung konnte 
natürlich keinen Boden gewinnen. Die Musik zum A[eIodrama 
hat nur dann Bedeutung, wenn sich hinter den auf der Bühne in 
Scene gehenden äussern Handlungen ganz bedeutende innere 
Vorgänge verbergen, die nicht zur Erscheinung kommen; liier 
ist CS Aufgabe der Musik, das Verborgene zu entliUllen, oder 
doch die Enthüllung vorzubereiten, wie im Melodram der Ker- 
kerscene im Fidelio. In allen andern Füllen ist die Musik luir 
äusscrlich angehängt und überflüssig. Und so konnte diese Form 
auch nur eine Zeit interessieren, die auf allen Gebieten der Kunst 
und Wissenschaft sich mehr in Experimenten ergeht. Ziemlich 
dasselbe gilt von jenen Dcclamationcn , wie Anselm Weber's 
melodiainatische Beai'beitung von : „Der Gang zum Eisenham- 
mer" von Schiller. Allein für die Entwickclung namentlich 
Mozart 's waren sie doch nicht ohne Wichtigkeit, weil sie 
immer unausgesetzt auf die Bedeutung der dramatischen Musik 
hinwiesen. Den rein musikalischen Thcil anlangend sind alle 
die genannten norddeutschen Meister den süddcnitschcn weit 
überleben. Wir gewahren eben an ihnen das Streben, die 
volkstliUnilicli musikalischen Elemente in ein anständigeres Ge- 
wand zu kleiden, durch eine feinere Form in eine höhere Sphäre 
zu heben, und dass es ihnen nicht gelingt, hat seinen Grund 
nur in dem Umstand, dass sie sämmtlich mitten darin und nicht 
über demselben standen. Jene süddeutschen W^iener Meister 
wirkten natürlich mit ihrer Weise mehr ayf die Massen, und 
um zu beweisen, wie sie nur mit der volksthüra liehen Phrase 
w irthschafteten , und wie wenig Mozart von ihnen sich an- 
eignen konnte, möge eine Arie aus Lilta von Martin Platz 
finden , die immerhin als Typus für diese ganzen Bestrebungen 
gelten kann : 

III. ' 12 
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Wir wiederholen, diese Arie f^owährt einen hinreichenden Ein- 
blick in die Oper jener Tage in Süddeutschland, und in Nord- 
deutschland erhob sie sich in einer etwas mehr handwerksmässi- 
gen Schulgercchtigkeit , büsste aber dafür natürlich um so viel 
von der Anmuth der süddeutschen ein. Dies war der Standpunct 
der Oper seit Gluck, und wir werden sehen, dass eigentlich kein 
irgendwie bedeutsamer Zug unserm Meister Mozart entgeht, dae» 
eae aber auch freilich wenig mehr als den Formalismus vorfand, 
der sich namentlich an einigen feststehenden Wendungen bemerk- 
lich macht, und dass er diesen dann erst beseelen musste. 

Die Oper Gluck 's holte ihre Stoffe aus der mythischen Welt 
und stellt die reale Welt nur in ihrer sagenhaften Umbildung dar« 
Jetzt findet die Oper in allen Zeiten und in allen Ländern, wo 
Menschen menschlich empfinden und handeln, ihre Stoffe. Sie 
greift mitten hinein in das volle Leben und stellt es dar nicht 
in abstracten Formen, sondern wie es sich in Wald und.Feld, in 
der Oeffcntlichkeit oder am stillen Heerde des Hauses gestaltet, 
wie es in den Annalen der Geschichte verzmchnet ist, und wie es 
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sich in nie ende ndcjii Wechsel in fortwährend veränderter Geßtalt 
aufü neue erzeiiiy^t. Die Personen welclie sie vorführt, sind keine 
Schemen oinr>r andern Welt, sie bind Fleisch und Blut, und sie 
selbst bestiiHiücn ilir (leschick durch ihre Handlungsweise, wäh- 
rend über den Helden der heroischen Oper ein dnnlvles Verhäno;- 
mm schwebt, das sie zu handeln zwingt. Wir nannten diese ( Jper 
im (lef^ensatz zu jener die romantische Oper und halten dieye 
Benennung für vollstMndig gerechtfertigt, wenn man auch gewohnt 
ist. eine spätere Abart dieser Oper erst so zu nennen. Diese ro- 
mantische Oper nimmt Elemente anf, welche die heroifiche nicht 
kennt. Sie macht die Leidenschaften zu einem Hauptfactor der 
geaammtcn Handlung und lässt v'm Element, das der Erhabenheit 
der heroischen Oper eben so Aviderstreitet, wie die Leidenschaft, 
sie lässt Witz und Hntnor zn weitgreifendster Bedeutung kommen, 
und die Tonkunst gewinnt dadurcli natürlich ein bei weitem grfts- 
seres Feld für ihre Thätigkeit, als ihn die heroiseh(> gewähren 
konnte. Diese hatte eben nur ganz allgemeine Typen hinzu- 
stellen, die eine feinere und tiefere Characteristik ausschli essen, 
und die kaum so weit speciell gefasst werden durften, dass sie sich 
innerhalb des Dramas unterscheiden. Die romantische Oper hat 
nicht mehr abstracto Gebilde, sondern Menschen, in denen war- 
mes Blut pulsiert, Menschen, wie sie Zeit und Umstände erzeu- 
gen, darzustellen, und das ist rechtea Object für die Tonkunst. 
Diese untersttltzt die heroische Oper eigentlich nur durch die 
präzise Form — aber die romantische Oper durchdringt und be- 
lebt sie mit ihrem eigensten und gansen Vermögen. Sie stellt den 
unendlich reicheren Inhalt, den die romantische Oper bringt, in 
seiner buntesten Vielgestaltigkeit mit der ganzen Pracht und dem 
Reichthum ihrer Mittel, ebenso in seiner weitesten Allgemcinlieit, 
wie in den subtilsten Verhältnissen dar, und damit gewinnt die 
Tonkunst erat die Bedeutung und die Bedingung der dramatischen 
Musik. Die Tonkunst vermag die äussern Umstände, welche die 
GeftUile, Affecte und Leidenschaften der liandclnden Personen 
80 »regen , dass sie m Entschlüssen und Handlungen hcrvorbre- 
chen, ebenso wie die That selbst, ancb in seltenen Fällen kaum 
entfernt anzudeuten; aber den gesammten inncm Prozcss, von 
der leisesten Kegung bis zum Ausbruch in der That, weiss sie 
so überzeugend darzustellen; sie vermag die Situationen, in 
welche die handelnden Personen durch die Jllacht der Umstftnde, 
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wie durch ihr dgenes Naturell gedittngt werden, mit solclier 
Gewalt auszaprSgeii, dass wir sie an uns selbst lebhaft wahrneh- 
men , dam wir de mit durchleben, und dass sich uns mit swingen- 
der Gewalt das Bewusstsein Ton der Nothwendigkeit einer gans 
bestimmten That aufdrängL Die äussere Schaustellung aeigt uns, 
und durch das Wort erfahren wir von der tiefen Schmach, die 
einer Donna Äima angethan worden, von dem tiefen Leid, das 
Mmre trügt; aber nachdem die Musik hinzutritt, fühlen wir bei* 
des an uns unmittelbar, und es drttngt uns ebenso dort zur Bache, 
wie hier zur helfenden, rettenden That. Nach dieser Seite nun 
fiuMte und ▼ollendete Mozart das musikalisehe Drama. 

Das Becitatiy, das bei Gluck nochvielfftch eben nur rhetori- 
sche Bedeutung hat, steigert er zu gewaltiger dramatischer Wir- 
kung* Im IdommuOf der überhaupt der alten Oper noch ziemlii^ 
nahe steht (die Partie des Idamaaie ist für einen Oastraten ge- 
schrieben), überwiegt das Seooo^Recitatiy noch das begleitete. 
Dies tritt aber überall da ein, wo gewaltigere Leidenschafiten und 
Empfindungen sich r^gen und geltend machen« 

In der alten Oper war diese Fonn selten mehr als der ttnssere 
Faden, an welchen die ttbrigen Musiksttlcke angereiht war^; im 
glücklichen Falle diente sie dazu, die Handlung rhetorisch zu 
motiTieren, und Gluck erst gab ihr eine höhere Bedeutung, in- 
dem er den Ton der Freude oder des Schmerzes, der den Grund« 
ton der Arien, Duetten und Chöre bildete, yorbereitend in ihm 
anschlug. Die Personen der Mozart'schen Opw werden von 
den widerstareitendsten Empfindungen des Hasses und der Idebe, 
der Lust und des Schmerzes bewegt, und ent durch Reflexion 
oder die Macht ftusserer Ereignisse gelangt die Innerlichkeit, das 
ganze Wesen des Geistes aus diesem Wechsel widerstreitender 
Empfindungen in ein gewisses specifisches Gepräge, und den 
W^, auf welchem das Subject zu einer einheitlichen Stimmung, 
das Drama au Situationen und die Tonkunst zu bestimmten For- 
men gelangt, bezeichnet das Becitatiy. In dieser Weise fasste 
Mozart diese Form und sie ist somit eine der gewichtigsten Mit- 
tel für die psychologische und nicht nur für die rhetorische Ent- 
wickelung des musikalischen Dramas geworden. Jedes einzelne 
Becitatiy des „Don Juan", der „Zauberfldte^S „Figaro's Hochzeit'' 
und der „EntfÜhrung^^ ist ein sprechender Beic^^ liieriUr. 

In diesem. Sinne fasst er weiterhin auch die Arie tiefer ale 
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Gluck. Die lyrische Stimmung der einzelnen Personen Gluck's 
ist viclnielir auf sich bezogen, und daher genügt ihr in den mei- 
sten Lillon die knappe Form des Liedes. Die Arie Mozarts fasst 
alle die i'irizrlncn IMomentc des Recitativs abschliessend zusam- 
men und iiUsJsi mindestens die weitere Entwickelujig ahnen, wenn 
sie selbst nicht die Keime für weitere Entwickelung in sich birgt, 
Dadui'cL wird sie aber natürlich weit über die engen Grenzen des 
Liedes hinausgedrängt, und walireud sich dies nach kleineren 
Maaasverhältnisscn mehr architectonisch zusammenfügt, ordnet 
sich die Arie in grösseren Dimensionen nach nur symmetrischen 
Verhältnissen. In dieser Auffassung ^\ erden beide Formen, 
Eecitativ und Arie, die wesentlichsten IMittel für eine individuelle 
Characterzeichnung. Um die Helden, in denen sich der gesammte 
dramatische Verlauf concentriert, auch musikalisch bedeutsam hin- 
zustellen, verwendet Mozart den Bravourgesang in ausgedc Imler 
Weise, ireiiich nicliL immer der Stimmung und Situation entspre- 
chend. Hier erliegt er noch zuwe ilen jenem Formalismus der alten 
Oper. In einzelneu Fällen leiteten ihn auch, im Sinne der alten 
Opernpraxis, Rücksichten auf einzelne Sänger und vSängerinnen. 
Doch sind dies nur Ausnahmefalle. Die überwiegend grosse An- 
zahl seiner Arien sind durchaus fein psychologisch charactcrisie- 
rend gehalten, luid mir so vermochte er alle die Personen de» 
verschiedensten Characters: Don Juan wie Leporello, Osmin und 
Figaro, Belmontc und Masctto, Elvira und Constanze, Donna 
Anna, Zcrline und Rosine, gleich wahr und gleich lebendig hin- 
zustellen. Mit dieser scharfen Characteristik wird er ganz folge- 
richtig auf jene Stützpuncte der dramatischen Handlung geführt, 
welche selbst die Oper von Gluck nur in den ganz unbedeutend- 
sten Anfängen hat und die der italienischen Oper ganz fehlen, 
die Ensembles und Finales. Durch die Macht der Ereignisse 
werden Personen des verschiedensten Characters und von wider- 
streitenden Interessen beseelt, auf einem bestimmten Punct ver- 
einigt, und keiner hat selbst nach Mozart so verstanden, diesen 
Grundton , in welchem alle zusammentreflfen , aus den hetero- 
gensten Elementen, die sich hier berühren, zusammenzniAetEen 
und in den Finales den gesammten Verlauf der HandluQg auf 
ihre Pointen zurückgeführt darzustellen. Wir haben wiederum 
nur nöthig, auf die Ensembles und Finales im „Don Juan^^ oder 
ffFigaro's Hochzeit'^ hinzuweisen. 
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Ein eigenthttmliolieB Gebiet flir eine reiche Bethätigung seiner 
nnbiBflclirftnkten Herrschaft Uber die feinsten Mittel miudkaliieher 
Darstellung fand Mozart in der Zanberoper. Die Töne sind ja 
das Tortrefflichste Material, jene farbenschimmemde bewegliche 
phantastische Zauberwelt aufEnbauen, und keine Kunst vermag 
eben jenes mystische Helldunkel, in das Helden und Handlung 
hier gehttllt sind, das Schweben zwischen Traum und Wachen, 
zwischen Wahrheit und Dichtung mit dem gesanunten sich daraus 
entwickelnden Spuk so treu darzustellen, als gerade die Tonkunst. 
Wie wunderbar das Mozart in seiner „ZauberflOte" erreicht, 
bedarf wol kaum eines Hinweises. 

Ist hier dos Meisters Thätigkeit eine mehr ausbauende, die vor- 
handenen Formen zu höchster Vollendung führende, so wird sie 
auf dem Gebiete der komischen Oper eine vollständig umge- 
staltende und in gewissem Sinne dui'chaus neuschaffende. 

Die italienische komische Oper konnte eben so wrnii,^ wie die 
französische zu wirklich komischen Situationen li^claiigeii, weil bei- 
den die scharfe Characteristik der Persoiieu fühlt. Diese aber ist 
für die komische Oper von ungleich gi-r>s8er Wichtigkeit, als für 
die romantische Oper. Kur die Zusammenfaissung und gegcn.seitia:e 
Kiii\sirkun^ der verschiedenen Charactere führt folgeriehtig 
komische Sitiiationoii herbei, die um so driiatischer wirken, je 
weniger sie der liereclinmis^ entsprechen, in je grösserüin Miss- 
vcrhältniss die an^-e wandte Kraft zu dem dadurch erzielten Er- 
folge steht. Die peh.arf ausgeprägte Individualität ist daher das 
ciü^enste Element der kümischen Oper, und während die ernste 
0]>er die einzelnen Charactere hcrauswaehwen liüsst, stellt sie die 
komische Oper meist fertig hin; denn die an.sschiicöslieh gleich- 
niilssip:e Art ihrer Denk- und Ilandlungöwei&e Ifisst sie komisch 
erscheinen und l)ringt sie in Collisionen. Die Italiener nun brin- 
gen es wol bis zu komischen Personen, nicht aber Inuivnlualitä- 
ten, und ihre Komik beruht aneli nur aussehliesslich auf der 
Volubilität ihrer Zunge. Wie der Streit feststehender Oesetzmäß- 
tiigkeit mit der subjectiven "Willkür tiberhauj)t, m wird er auch 
in der ^Mnsik komisch; daher wird dieser Streit der regelmäissigcu 
Oesangstorm mit dem mehr gesproclienen Ueeitativ von höchst 
drastischer Wirkung, und die Italiener wissen ihn äusserst wirk- 
sam zu verwenden, wenn auch eigentlich nirgend so fein als 
Mozart; diesem erwächst noch nach demselben Princip eine 
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viel feinere komische Wirkung, indem sich die Husik zeitvreise 
von den natttrlichen Gesetzen ihrer Entwickelung za emancipie- 

ren sucht. 

Am meisten komisch wirkt die scheinbare Auflösung der regel- 
mässigen Rhythmen, weil sie zu allermeist die ideale Schönheit 
der Form bedingen. Auch sie wird von den Italienern im Par- 
landogesang angewandt; aber meist äusserlich, nirgend so fein 
koniisc li, wie bei Mozart. Die jfranzösische komische Oper ent- 
üpriclit noch weniger diesen Anforderungen. Sie ist über jenes 
ursprünglich nationale Element, das wir schon bei Lnlli landen 
und das allcrdinjö^ eine Hauptbcdingung für komiselic Wirkung 
ist, eine leichte, scharf prouunciertc, den witzigen Dialog nntcr- 
stützeudc und h(a'au.shebende Declamation nicht lunaiisgegangen, 
und nachdem sie den Liedorstyl des Vaudeville ado])tierte, nnter- 
bclieidct fcic öich vou der sericusen Oper nur noch durch die leich- 
tere und gefälligere Musik. Sic beötreitet ihre Komik meist nur 
durch die scherzenden, leichtfertigen Rhythmen und sucht höch- 
stens den Ausdruck des spnulelndeu llumor.s und ausgelassener 
Laune diireh die reich eingestreuten melodischen Manieren, 
durch Doppelschlag, Vorschlag, Schleifer und Fralltriller, und 
durch eini! grazieuse Coloratur zu erreichen. Der deutschen 
komischen Oper, wie sie sich uns in Dittersdorf darstellt, 
fehlt die Grazie der französischen und das drastisch Lebendige 
der italienischen Oper, aber sie erfüllt dafür in höhorcm Grade 
die Hauptbedingung der komischen Oper, die Ausbildung komi- 
scher Situationen, und indem Mozart sie zur Grundlage seines 
Schaffens macht und sich jene Grazie der Franzosen und das l'ar- 
lando der Italiener aneignet, gestaltet er die komische Oper ganz 
neu und führt sie zur h.öelisten \'ollendung. W^eil er sich eben 
alle Mittel der komischen Darstellung aneignet, so vermag er 
seine Charactere so bestimmt zu zeichnen, dass ihm die höchste 
Wirkung in den Gi]delpUTieten der komischen Oper, in den F.n- 
eemblcs und Finales, meisterlich gelingt, liier gilt es, durch den 
Contrast die drasti^icho Wirkung zu erhöhen, die handelnden 
Personen in ihrer Kntgegensetzung zu zeugen, und wo eben In- 
dividualitäten so scharf heraustreten, wie bei Mozart, ist dann 
die Wirkung durohaos feinsinnig, künstlerisch und drastisch 
komisch. 

Indem wir endlich noch die letzte Form der Oper betrachten, 

t 
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welche eigentlich nicht snr Handlung gehört, aber dennoch 
gegenwärtig eine Nothwendigkeit geworden ist, und die durch 
Mozart erst ihre wahre Bedeutung erhalten hat — die Ouvertüre 
— folgen wir dem Meistor auf ein Gebiet, auf welchem er zwar 
nicht 80 neu schaffend oder umgestaltend wirken sollte, wie auf 
jenem der Oper, aber doch auch eine nicht minder grosse Bedeu- 
tung errang — im Instrumentalen. Gluck bereits fasste seine 
Ouvertüren zu ,,Iphigenie in Aulis^* und zu ,rMceste*^ wie Orehe- 
sterprologe auf, welche unserm gesanmiten Geistesvermögen das- 
jenige »pecifische Gepräge geben sollen, welches zum Verstftnd- 
niss des musikalischen Dramas von vornherein erforderlich ist. 
Mozart fimd nun den instrumentalen Ausdruck nach dieser Seite 
entschieden erweitert vor, und so konnten s^ne Orchesterprologe 
auch viel beredter werden, als die Gluck 'sehen, und sie flAhren 
auch wirklich mitten hinein in den Grundton, der die ganze 
Handlung durehkliugt, dass sie uns sofort lebend^ und gegen- 
wärtig isL 

Die Zahl setner flhrigen Instmmentalwerke, mit denen er eine 
seiner GrOsse entäprechende Bedeutung auch fttr das Inslarumen' 
tale gewinnt, ist nicht sehr gross; aber diese stehen dicht neben 
dnn Vortrefflichsten, was je geleistet wurde, und sie begründen 
ihm zugleich eine Sonderstellung gegenüber den andern Meistern 
des Instrumentalsatzes: Haydn und Beethoven. J^e tiefe 
Innerlichkeit, die wir als den Ghrundzug seines Wesens bezeich- 
neten , und aus der heraus er das dramatische Kunstwerk in hOch' 
ster Vollendung emportreiben Hess, bedingt auch jene Sonderstel- 
hmg innerhalb der EnUvickelung des Instrumentalen. Hajdn 
stand noch unter der Herrschaft seiner Instrumente, er lauscht ihnen 
ihre eigensten Naturlaute ab, um sie in ihren Zungen reden zu 
lassen. Mozart macht sie sich untcrthanig , um ihnen seine reiche 
Innerlichkeit cinzufiösscn, dass sie, ein jedes nach seinem eigenen 
Vermögen, seine Si^rache reden. Die Motive Ilaydn's sind daher 
mehr reiz- als inhaltsvoll, und erst di(; siiuiige und geschickte 
Verwendung, ihre meisterliche Anordnung /^u grossen Tonstückcn 
vermag unser Interesse dauernd zu fesseln. Die Motive Mozart's 
sind ungleich bedeutender und von so energischem Gefühlsaus- 
di'uck, daäs sie eine weitere Verarbeitung kaum zulassen, oder 
docl^nur einer Individualität möglich machen, die, wie die eines 
Beethoven, energisch zusammengehalten ist. Daher hat Mozart 
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auch nur in den Instrumentalwerken Unvergängliches und Muster- 
gültiges geschaffen, deren Motive noch der Haydn 'sehen Technik 
sich ftigen, in jenen sechs Quartetten, die er Haydn widmete, 
und die nach seiner eigenen Mittheilung in der Dedication die 
Frucht jahrelanger Arbeit sind', in den drei Symfonien des Jah- 
res 1788, der vom üppigsten Wohllaut gesättigten Esdur-, der 
leidenschaftlichen Gmoll- und der grossartig wundervollen C dur- 
symfonic mit ilirem erhabenen Finalt , der Quadrupelfuge, in 
dem der Gmollsynifonie verwandten (imollquartett und einigen 
Clavierconcerten, Alle übrigen ohne Ausnahme, besonders seine 
Sonaten uml Duos, sind beredte Zeugen seiner unendlich rei- 
chen Individualität, und sie bieten eine Menge melodische und 
harmonische Gestaltungen von berückender Schönheit, aber diese 
sind meist nui' lose aneinander gehängt, ohne jene logische Con- 
sequenz der Erscheinung, ohne jene contrastierende Gegenüber- 
stellung, die wir als wesentlichste Bedingung für den Instromental- 
styl erkannten. 

Dass er jene Instrumentaltecluuk nicht fand, welche seiner 
wunderbar reichen Innerlichkeit in ihrer ganzen Grösse Ausdruck 
im vollendeten instrumentalen Kunstwerk ermöglichte, deren 
Spuren wir in einzelnen Ciaviersonaten, wie in der grossen Cmoll- 
bouatc und zum Theil in den CiuoUfantasien begegnen, mag sein 
ungünstiges Geschick verschuld oT liabon, das ihn früh hi nau^^trieb 
auf den olfenen Markt des Lebens und ihm viicht die Ruhe gtinnte, 
die Kraft seiner Innerlichkeit zu coiieeiitriert n. Diese sollte erst 
jener Meister finden, dessen ganzer Lebensgang ihn früh zu ener- 
gischer Einkehr in sich selbst drängte: Ludw^i g van Beethoven. 
.i( iier Werkeltagsbeschäftigung, die den Genius eines Haydn 
Ifach lähmte und den eines Mozart zersplitterte, blieb er ja 
immer fern, und als jenes ftirf litlt.u i Fh eigniss eintrat und er des 
edelsten Sinnes, des Gehörs, beraubt wurde, da stand er fast eben 
80 vereinsamt da inmitten der Welt, wie einst Johann Sebastian 
Bach, und vielleicht nur deshalb erlangte er eine diesem Meister 
eben b ü rt i ge Ku n stgr öss v . 

Wenn nun auch nach alle dem Mozart's positive Bedeutung 
ilür das Instrumentale nicht seiner genialen Ghritose entspricht, so 



I. Dm ente Quartett, Qdar, Toll«nde(« er tm Deeambttr 178t} 4m *w<ite, Dmoll, tm Jnat 
178S { <|M drltl« t int i än ▼lert«! Bdnr, IT84; und dM fllDfto , Adnr nmd «eoluit« » Cdar« tW, 
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erlangte er docli ftlr die historiselie Entwiekelung eine Beden- 
tung, die niclit geringer ist, als die Joseph Haydn's und Beet- 
hoven*» , indem er den Ton anschlug, der sich durch die ganze 
Entwiekelung des Instrumentalen bis auf unsre Zeit hindurch- 
zieht. Sein Meister Joseph Haydn selbst wusste sich dem Ein- 
fluss nicht su ^tziehen ; seine letzten Quartetten und Sjmfonien 
sind nicht ohne das yermittelnde Glied der Werke Mozart's aus 
den frühem Arbeiten des Meisters herzuleiten. Jene berückende 
Süsse aber, die namentlich die Adagios der Clavierconcerte er^ 
füllt, sie ist ja der Grundton der Lyriker unserer Tage : Schu- 
bert, Schumann und Mendelssohn, geworden, und wir wer- 
den an ihnen nachweisen kOnnen, wie selbst der neue Clavierstyl, 
den diese jüngem Meister herausbilden, auf jenen ältern zurück- 
zuführen ist. Üm das Bild unsms genialen Meiste zu YoUenden, 
müssen wir audi noch seiner Thätigkeit auf dem Gebiete der 
kirchlichen Tonkunst gedenken. Dass er sich dem Zuge seiner 
Zeit anschloss, ist eben so ans seiner Individualität zu erklären, 
wie dass er nirgends in jenen mehr materialistischen Ton, den 
wir bei Haydn finden, verfiel. In Bach s oder Händel's Geist 
zu beten, das war ihm nicht gegeben, aber die Weise, wie er 
se ine reielic Innerlichkeit, wenn auch vieHeicht oft widerstrebend, 
unter das Bewußstsoin von der Nähe des allwaltenden Gottes 
beugt, i.st nicht minder erhebend und läuternd, und wer niüchte 
nicht mit der tiefsten Welnnuth einstimmen in seine minderbare 
Bitte um Ruhe für die Todtcn , dereii er m sehr bedurfte und die 
ihm dennoch viel zu früh werden soliit.. in jenem Refjuiem, und 
dem l)avidd& penitente hat auch die oratorischc Form wieder ihre 
ideale Höhe erreicht. Aber hier gilt es nicht, Thatsachen in 
objectiver Anschauung' hinzustellen, wie bei Bach und Händel, 
sondern das zu Verkündende ti'itt jedem so erubtlich nahe, da&ö 
jeder dabei betheiligt ist. Die fromme Weise nun, in welcher 
Mozart's so reiche und leidenschaftliche Individualität Antheil 
nimmt und sich der höhern Macht beugt, ist unendlich rührend 
und erhebend. 

Der dritte; groöÄC Meister endlich, der diese ganze Richtung 
zum glänzendsten Abschluss brachte : 

Ludwig van Beethoven , am 17. Dccenibt r 1770 in Bonn geboren, 
erhielt von Roincm Vater, woh'her in der cliurfiirstliclion Capelle als 
Tenorist angestellt war, den ersten Unterricht in der Musik. Später wurden 
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der Miisikdiieetor Pfeiffer and die Hoforganietea van der Eden und 
Neefe seine Lehrer and boeito 1785 konnte er ab Oiganist bei der chor- 
fttcaflichen Capelle angeBtellt werden. Jm Winter des Jahiea 1766 gieng 
er nach Wien und erregte biet die Anfmerksamkeit und da» Interesse 
Mozart*« in bohem Grade. Sechs Jahr später, 1792, gieng er abermals 
nach Wien, zunächst mit dem Vorsatz, unter der Leitung Joseph 
Haydu's, der (lain;ils nuf dem Höhepunkt seines Ruhmes stand. Bich 
weiter inisy.iibildcii. Durch seine geniale Wpipp der Tmprovisiation auf tleni 
Ciavier üft'ut'tcn bicli ihm die vornehmsten Kreise ^V i en.s , und er wurde bald 
der erkllirre T.iehliug der, jeucr Zeit, durch ihren Kunstsinn aus^rezeich- 
ncten Aristokratie. Nameutlich fand er im Uausc der iilrüdichcu Familie 
Lobkowits aoQgezeichnete Aninahme. Der Fflrst Carl setzte ibm einen 
Jahrgehalt TOn 600 Golden aas für die Zeit, dass er noch ohne Anstellung 
sein würde, und Beethoven erzählte in seinen spittem Jahren noch oft 
von der mütterlichen Soig&lt, mit welcher die FQrstin Christiane um 
ihn besorgt war. Mit allem Eifer studierte Beethoven bei Haydn die 
Gesetse des Contrapuncts nnd die Harmonielehre, bis er, wie erzählt 
wird, Grund hatte, mit ihm unzufi'ieden zu sein. Ein ilritter soll In ( inigen , 
von Beethoven gearbeiteten und von Haydn corrigierten Uebungs- 
beispielen Satzfehler entdeckt lialjen, die Hay d n übersehen liatte , und dies 
erzürnte, so wirf! weiter erzählt, den Schüler so, dass er nur mit Mühe 
zu bewegen war, die zweite Heise Haydu'a nach England abKUwartea, 
ehe er den Lehrer wechselte. 

Beethoven wühlte nun den als erfahrenen Lehrer und tüchtigen Con- 
trapunctisten bekannten Albreehtßbergcr, und erwarb sich bald eine 
ziemlich ausgebreitete Gewandtheit in Verwendung des gesunmten 
Materials. 

Mit dem Jahre 1795 beginnt seine eigentliche öffentliche Thätigkeit. 
In die>»oin .fahre erschienen als Op. 1 die drei Haydn gewidmeten Trio's 
für Clavier, Violine und Violoncell, und von nun an sehtif er in rlem 
Zeitraum von kaum drei.snig Jahren eine nnunterhrnchene h'eihe von 
Meisterwerken aller Art, und er schul' t'ie unter der, iVeilich meist selbst 
verschuldeten Misere dca gemeinen Lebens , die er ertrug und wol uiuht 
minder bitter empfand, als Mozart vor ihm. Sein durchaus gerechtfertig- 
tes künstlerisches SoIbs<;gefnhl, das ihn sogar seine einaige Liebe in den 
höchsten Kreisen der Gesellschaft sacken Hess , fiand sich naf flriich mit der 
Welt der gemeinen Wirklichkeit sehr schlecht ab, and so musste er noth- 
. wendig vielfii6h in empfindliche Conflicte gerathm. Es bildeten sieh jene 
Ecken nnd Schrnllen ans, die den Verkehr mit ihm erechwoien, die ihn 
nicht nur jenen Kreisen , in denen er einst ein gut Theil seines innersten 
Lebenselements gefunden , sondeni den Menschen überhaupt entfremden 
nnssten. Und als jenes tragische Ereignias eintrat, als er den, für die Musiker 



Digitized by Google 



192 



«WBITBB KAPITSL. 



«dosten Sinii, das Gehör, verlor^ fand er stell eigentlicfa achon vSllig vevein« 
Mont. Bereite im dreiasigsten Jahr war er von einem Gehörieiden beMen 
Vörden , das sptttor in Ttfllige Tanhheit Ubetgieng'. Der Kreis seiner per- 
sOnliehen Ümgehnng Ternngerte sich allutalich und die, welche ihm nah- 
ten, waren auch nicht alle Ton Liebe und Verehrung für ihn erfüllt. 
ist bekannt, wie seine beiden Brüder Carl und Johann nur in niedrig- 
ster Art Vortheile von ihm zu ziehen wussten; welch grosses Herzeleid 
der Sohn jenes Carl, für den er vättrlich sorgte, ihm bereitete, und wie 
diesen selbst der Verdacht trifft, das frühe Ende unsers Meisters mit ver- 
sehnldet zu haben. Beethoven starb am 26. März 1827 kurz nach 
5 Uhr Abends. 

Ausser jener Organi^trn'ütelle in seiner Vaterstadt hat Beethoven nie 
eine Anstellung gehabt. 1809 berief ilm der König von Westphalen nach 
Cassel als Hofcfipellmeister, und Beethoven war willens, dem Ruf zu 
folgen. Allein hoehgestellte Gönner des Meisters, Erzherzog Rudolf, 
Füröt Lobkowit^ und Fürst Kinsky, sicherten ihm einen Jahrgehalt 
ytm 4000 Golden ra, and so verliess Beethoven Wien n^ebL 1811 
indess schon wurde diese Summe durch die bdoumte Ssterreidiische 
Fioanzmaassr^l auf das Fünftd reduciert. 

Wir deuteten bereits darauf hin , dass dieser eigenthUmliche 
(rang öcino.s Lebens, dast s( iu tragisches Geschick wesentlich 
auf seine künstlcriseliG Entwickehmg' einwirkte. Nimmer wäre 
or wol in der Welt der Töne so heimisch geworden, wenn ihm 
die äussere Weit nicht so fremd gegenübertrat, so dass er genö- 
thigt wurde, sich ganz in sie hinein zu leben — in diese mit all 
seinem Hoffen und Sehnen, mit seinen Freuden und Schmerzen, 
seinem Jubel und seiner Klage zu flüchten," wo sie reinsten und 
unmittelbarsten Ausdruck gewinnen konnten. Und wie sollte er 
die ganze Lebens- und Leidensgeschichte der Menschheit .tuszu- 
trinen im .Stand{? sein, wenn er sie nicht selbst init durchgemacht, 
sie an sich selbst empfunden hätte. Dies aber war die nüclistc und 
höchste Aufgabe der Tonkunst und der Instrumentalmusik spe- 
ciell. Wir konnten bereits einer Reihe von Bestrebungen geden- 
ken, die darauf gerichtet waren, äussere Vorgänge des gewöhn- 
lichen Lebens instrumental oder vocal darzustellen, und ohwol 
sie uns meist als verfehlt und unkünstierisch erschienen, waren 
sie uns doch bedeutsam als historische Beweise dafür, wie früh 
sich das Bewusstsein geltend macht, von der Nothwendigkeit des 
Anlehnens namentlich der Instrumentalmusik an bestimmte Dar- 
steliungsobjecte. Alle jene Tonbilder von den Schlachtgeroälden 
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der Niederlftnder, den Tongemäldeo in den finuis0BiBchen Opern 
bü zu Dittersdorf'a UetainoipiKMen und der Daivtelliuig „des 
Todes des Herzog Leopold", dos , Jfingsten Gerichts^' nnd einer 
,,Seeschlacht^^, die der Abt Vogler in seinen Qrgelconcerten ver- 
snchte, waren für uns nur Ton Interesse, weil sie den Beweis 
lieferten, dass die Ueberzengnng von der Ausdrucksfiüiigkeit der 
Instminentalniiisik g^nflber jenen tbeoretiscben Kacbweisen, 
welche dieselbe längneten und diese nur als IVnispiel anfge&sst 
wissen wollten, nnd die gleichfalls wiederholt zu filhren Tersucht 
wurden, sich immer entschiedener geltend macht Schlagender 
freilich noch wird diese Ansicht durch jene Arbeiten der volks- 
thümlichen Meister widerlegt, in denen unbewusst und nnbeab< 
sichtigt das wirkliche Leben in seiner realistischen Derbheit 
musikalisch umgedichtet zur Erscheinung kommt. 

Beethoven nun bestimmte die Grenzen der Instrumental- 
musik; an ewig mustergiltigen Werken zeigte er, welchen Antheil 
diese an der kflnatlerischen Darstellung des wunderbaren Waltens 
des Weltgelstea nicht nur im Grossen und Ganzen, sondern auch 
in seiner Erscheinung im Einzelnen nimmt 

Wol schweben auch Haydn bestimmte Ideale beim Schaffen 
seiner Instrumentalwerke hin und wieder Yor — einzelne Sym- 
fonien aus der firttheren Zeit tragen chazacteristische Namen — 
und von einer Symfonie erzählt er selbst, dass in ihr der Seelen- 
zustand eines verstockten Sllndero, der hartnäckig der gOttUchen 
Gnade widerstrebt, dargestellt werden soll. Allein vorwiegend 
wird er doch nur von jener unschuldigen, naiven Lust am Schaf- 
fen, von jener kindlichen Freude, die es ihm bereitet, sein volles, 
an den Wundem der Natur und der bunten Lust des Lebens 
erglühendes Herz in der neuen Sprache offenbaren zu kOnnen, 
geleitet Und diese Sprache war auch noch viel zu neu, um schon 
Anderes und Grosseres zu verkttnden. Der Künstler darf das 
eigeatUche Darstellungsobject auch nicht ausser sich suchen. Der 
unmittelbare Boden bleibt immer die schöpferische Fantasie und 
die Tiefe der Menschenbmst, und wenn auch Dicht- und Ton^ 
kunst hinausgehen in Flur und Wald und an die offene Heer- 
strasse des Lebens, so ist dann das, was sie darstellen, doch nicht 
das Leben, wie es ihnen dort erscheint, sondern wie es in d^ 
Fantasie des Dichters Gestalt gewinnt 

Die äussere Umgebung oder irgend ein gewaltiges Ereigniss 
III. 43 
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oder eine erhabene Idee sollen nicht Darstellungsobjecte des 
kUofitlerischen Schaffens selbst sein, die der Tonkünstler nur zu 
oopieren bzauckt, sondern sie sollen in seiner Fantasie TonLilder 
erzeugen, die er dann in seinem Kunstwerk nied^legt. So nur 
£ajBste BeetboYcn das neue Instrumentalstück; von der überwie- 
gend grössern Zahl seinw instrumentalen Kunstwerke hat er uns 
den poetischen Vorgang, der sie in seiner Fantasie erzeugte, nur 
ahn^ lassen; wahrscheinlich weil er bei den meisten ihm selbst 
nicht 00 klar geworden war, oder weil er ihm bei der Arbeit in 
seiner ursprünglichen Gestalt yerloren gegangen war, sich so ganz 
in Musik umgesetzt hatte, dass er ihn selbst nicht mehr mit Worten 
bestimmen konnte. Dass aber auch da, wo er uns keine derarti- 
gen Andeutungen macht', ihn immer noch bestimmte Vorgänge 
beseelen mussten, beweisen die recitatiTiBchen Gebilde, die er in 
einzelnen Instrumentalwerken einfahrt. Das Bedtativ ist eigent- 
lich keine Instrumentalfonn, senden Vocalfbrm, im eigentlichsten 
Sinne des Worts ab zum Gesänge gesteigerte Bede, und ihre Ein- 
ftlhrung in ein instrumentales Tonsttlck, wie in Bach 's cromati- • 
scher Fantasie und in Beethoyen's Sonaten Op. 31. 2, Op. 110 
oder der neunten Symfbnie, deutet an, dass ein ganz bestimmter 
Voj^ang w<d gar dramatisch belebt vor der Seele ▼(»rftberzog, 
oder dass er dort an einem Wendepunct in der Darstellung ange- 
kommen ist, der die Beflexion des Tondichters herausforderte; 
denn dits dürfen wir nie vergessen, in allen diesen Tonwerken ist 
«s immer nur der Tondichter, der zu uns spricht, und nicht das 
Darstellungaobject. Wir wiesen bereits darauf hin, dass diese 
neue Weise der Instrumentalmusik, wie sie in Hajdn angebahnt 
und in Beethoven vollendet wird, eine neue Instrumentaltechnik 
erforderte, und auf diese wurde Beethoven früh hingeführt 

Die gesammte Technik der Meister vor Bach; und zum Theil 
auch noch bei Haydn und Mozart, findet ihren Ausgangspunct 
im sog^mnnten Oontrapunct und meist auch ihre dauernde 
Grundlage. Haydn und Mozart hatten beide ihre ersten Stu- 
dien noch in der alten Schule begonnen und vollendet, und erst 
später wurden sie, meist durch das Leben und die Praxis, auf 
das neue Gebiet getrieben. Beethoven beginnt mit der fireien 
Fantasie und der Variation. An ihnen zunächst, in jenen aristo- 
kratischen Kreisen, die ihn zuerst bewunderten, erprobt er die 
Fähigkeit des musikalischen Materials, Träger und Verkttnder 
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seines Innern zu sein. Doch ihm konnte der walirc Ausdruck 
allein nicht »enügen, denn der wahre Au^fli ucli ist ja nicht schon 
ein kiiUötlerischer. Daher drängt es ihn, m energ-isehcn Studien 
sich das gesammte Darstellungsmaterial zu vollständiger Herr- 
schaft über dasselbe anzueignen, darait er das, was ihn bewegte, 
im abgerundeten Kunstwerk darzulegen vermöchte; er eignet sich 
jene weise Oeconomie in Verwendung des Kunstmaterials art, die 
ihn zum Schöpfer einer fast ununterbrochenen Reihe inTirrlich 
und äusserlich anwachsend« r KTinstwcrke macht. Die freie Fun' 
tasie konnte seinem, nach energisch heraustretender Kunstfonn 
trachtenden Geist eben so v,'r'n\cr^ genügen, als di(! Variation, die 
doch immer nur ein, bei ihm Ireilich meist feinsinniges, oft selbst 
tief erregtes Spiel der schaftenden Fantasie ist. Er wendet sich 
daher jener Form hauptsächlich zu, die in bestimmt heraustreten- 
den Gruppen einen ganzen Lebenszug darstellt, der Sonate für 
Ciavier und ein begleitendes Instrument, und in ihr, wie in den 
verwandten des Trio, des Quartetts und Quintetts, erzählt er uns 
von seinen Freuden und Leiden, von seinem Ringen und seinen 
Erfolgen, hier gewährt er uns einen JSinblick in sein, von der 
Welt erregtes Gcmtith, Schon damals erwies sich das Ciavier als 
das , für den individuellen und doch möglichst tie%e£Bssfcen Aus- 
druck geeignetste Instrument. 

Mit diesem Lostrument waren mittlerweile wiederum bedeutende 
Veränderungen vorgegangen, Christoph Gottlieb Schröder, 
ein Organist in Nordhausen, war, weil ihm der Ton der Clar 
Tiare und Tangentenflügel sa wenig Modificationen erlaubte, 
bemüht, ein Ciavier zu. bauen, auf welchem die Stfirke und 
Schiv.'iche des Tons genauer abzumessen war, und er wurde dar- 
aufgeführt, die Tangenten durch Hämmer su ersetzen. Zu unver- 
mögend, diese Idee selbst auszuführen, musste er die Ausführung 
dem berühmten Orgelbauer Gottfried Silbe rmann überlassen, 
welcher (1726) das erste derartige Instrument baute. Bereits 1720 
indess soll auch Christofali zu Florenz ein ähnliches Instru- 
ment gebaut haben. Es verbreitete sich ziemlich rasch unter dem 
Namen ForUpianOy und wenn auch die Meister noch nicht ihre 
Claviercompositionen auf die Ausflihrung durch dies Instrument 
berechneten (Beethoven schrieb erst Op. 106 seine Bdursonate 
fhr das Hammerclavia), so musste doch diese neue Erfindung 
auch auf die Oonstruction des Olaviers von wesenüiohem Einfluss 
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wefden. Es b^ann wieder jener Wettstreit in Verbewerangen 
deeselbon, dem wir schon einmal begegneten, der die Yerbesse* 
mng des Tons anstrebte. Silber mann baute das sogenannte 
Cmbah ^amour^ welehes so gebaut war, dass die Tangenten in 
der Hitte der Saite anschlugen, und indem so beide Hälften er- 
klangen, der Ton yerstärkt wurde. J. A. Stein, ein Instrumen- 
tenmacher zu Augsburg, baute 1758 Concertinstmmente, in 
welchen Flügel und Fortepiano yereinigt waren. Ein anderer in 
Rudolstadt erfand 1765 die Dttmpfung, Roller einen Mechanis- 
mus, vermittelst dessen die Claviatur Terschoben und also die 
Stimmung des Instruments geändert werden konnte. Qraf Brflhl 
liess 1774 einen Flügel mit Stahlsaiten bauen u. s. w., u 
diese Versuche hatten den Vortheil, dass dem ursprttnf^ 
Glavier, welches immer noch Torherrschend in Anwendun, 
wenn auch, wie a. B* von Späth in Regens bürg, viele 
ben in Fianofortes umgeändert wurden, alle diese Verbesse 
nach und nach an^^e eignet wurden, wodurch es allmälich 
neue Construction hintlbergeleitet wurde. Dieser ganze . 
eben kam der neuen Ciaviertechnik, welche Beethovc 
neuen Inhalt flbertragcn sollte, ausserordentlieh zu Httlfe. 

Hier mflssen wir nun auch jenes Meisters gedenken, d i|j ^ 
Zeit- und Altersgenosse Moaart's, hierin unserm Mäsi j?t l 
arbeitete: l^' ^ 
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Muzio Glementi. Tn Rom 1752 f^phoren. bildete er pich ui ; 1!» ^ 
OrfjaruHtcu Cordioelli zu oincni ge^vandtoii Orgel- und CiaviJ 
und ;£U einem, tüchtigen Contrapunctistuii aus. Carpini, ein | 
Componist, übernahm spater seine Leitung, und der Gcsooglehi 
tarelli bildete seine schöne Stimme aus. In seinem 13. Jahre 
einem Engländer sseh GroiBfaritannka und studierte hier mit 
Eifer, dass, ab er in eflinem sehtBelinten Jahxe öffentUck anftrat, 
geheure Sensation erregte nieht nur durch adne eminente Fertigkeit, son- 
dern aneh durch seine Compositionen, die daraaib, eine neue Riehtang 
anbahnend, enduenen. Mosart war erst 14 Jahr alt nnd Haydn noch 
wenig bekannt. Yorden Clavicrsätzcn vun Ph. Em. Bach aber mochten 
seine Claviercompomtionen schon damals den vom Dilettantismus immer 
hochgeBchätzten Vorzug einer brillanteren Technik haben, was ja über- 
haupt die Sonafon f'lompnti's solbst vor den Sonaten Haydn's und 
Mozart's voraas haboi. Im Juhre I7b0 gi* ul^ Clenienti nach Paris 
und 1781 traf er mit Mozart in Wien zu^fininir n und hatte dort seinen 
bekauuteu \\ ettkampf mit diesem Meister, der ihn uaci) gültigem Zeugniää 
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nicht an Fertigkeit, wol aber an Feinheit und seelischem Anfidrnck über- 
hoL la EngUmd, wohin er wiedemm Borttdcgieng, Terwdlte er 90 Jahre, 
und etat 1808 fimd er eich TenmlaaBt auf Beisen au gehen, und kehrte, 
nachdem er in d«i grltesten Sttdten Europa'« wiederum eoneertiert, 1810 
nach London sorttck, wo er eine MuBikalienhandlung and ^e P!ano> 
foftefthiik errichtete, und namentlich aua letaterer giengen yortreffliche 
Inatramente hervor. Er ataxb 1832 am 9. WSxx. 

Durch seinen Gradus ad Parnasmm und durch cini^ kleinere 
Studienwerke hat er die neuere Technik für das Pianoforte ent- 
schieden begründet, welche dann von seinen Schülern John 
F i e 1 d , A. A.Klengel und Ludwig Berger weiter verpflanzt 
wurde. Als Begründer der Sonate, als welcher er mancheni noch 
gilt, kann man ihn nicht bezeichnen; hier hat er nur ürezeigt, wie 
die neue Claviertcchnik dieser Form zu vcrnnttcln ist. Wir sahen, 
wie diese Forai längst vorbereitet war, und wie es eben nur einer 
ordnenden Hand bedurfte, welche die wesentlichen Momente 
zusamnienfasste und alles Unwesentliche ausschied, und das that 
entschieden Haydn zuerst, und zwar, weil in ihm nur die Idee 
der Sonate lebendig war, viel präciser und in einem dieser Idee 
zunächst ganz entsprechenden Olavierstjl, wie wir das nachzu- 
weisen versuchten. Clemcnti ist weit weniger von der Idee der 
Sonate erftlllt, als Haydn, ihn drängt es vielmehr, seine ricnen 
brillanten Ciavierfiguren, die Ilaydn nicht Latte, zu festem for- 
men zusammen zu fii^-en, und er thut dies daher viel mehr in der 
weitschweifigen Form der alten »Sonate, als Havrin. Daher kann 
man die Clcm enti'sche Sonate nicht als Bep,i inuUujg der Sona- 
tenfoiTn ansehen, woi aber als die Vorbereitung der Beethoven - 
sehen Sonate. 

Die Sonaten von Clemcnti sind fast durchweg Studien für 
Ciavier in Sonatenform. Namcntlicli liegt dem leidenschaftlicher 
bewegten Theil des Allegrosatzes wie des Finale vorwiegend 
irgend eine Ciavierfigur zu Grunde, und wir werden später einer 
Etudenform begegnen, welche direct aus diesem ersten Satze her- 
vorgegangen zu sein scheint. Der zweite Theil desselben ist meist 
sehr klang- und gesangreich, aber auch seine Einführung und 
weitere Behandlung geschieht vielmehr mit Rücksicht auf das 
Instrument, als auf die Idee der Sonate. Dasselbe gilt vom Adagio, 
und in dem Menuett oder dem Schlusssatz macht sich oft ein trocke- 
ner künstlicher Gontrapunct geltend, der Tollends einen poetischen 
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Aiifichwung über das mehr Formelle niciit solüsst. So durften nur 
einige wenige sn nennen sein, die andere als formelle Anfinde- 
rungen an die Sonate erftülen, wie etwa die „Didom a(&a»u2oiiato 
Seena tragiea^^ fiberBchriebenc, oder die grosse Odnrsonate mit 
ihrer wunderlichen Einleitong im die grosse seiner Fran 

gewidmete EmoUaonate, mit jener Odnrsonate als f^Deux eapriee» 
m forme de SmuUes** gedruckt. 

Beethoven konnte sich also nm> fbinn€^ an diese Sonate an- 
lehnen , und ein «dches Anlehnen ist unyerkennbar; selbst in sei- 
nen spMtem Sonaten rainnert die eigenthfUnlidie Behandlung des 
ClavieiB in den Olavierfiguren an Clementi. Ideell konnte sich 
Beethoven dagegen nur an Mozart und Haydn anschliessen, 
und das scheint des Jüngern Meisters erste Aufgabe gewesen zu 
sein : für die tief erregte leidensdiaftliche Innerlichkeit den Aus- 
druck im Instrumentalen zu finden, welchen Mozart im Vocalen 
gefunden hatte. Seine Motive sind daher, ebenso wie die jenes 
Meisters, breit angelegt und von vornherein bedeutungsvoll, aber 
er reiht sie dann nicht nur lose aneinander, sondern er stellt sie in 
jener Wense, wie wir es als Nothwendigkeit für den Instriimcntai- 
styl erkannten, einander gegenüber, so dass eben aus dieser 
Gegenübersetzung der gcsamiiile luLtdt in plastischen Tonfornien 
heraustritt. Dass er schon in seiner ersten Periode unter dem Ein- 
Huss bestimmter Ideale schuf, erfahren wir nur von einigen durch 
ihn selber, die Sonate paüu'tü/ue ^ die Pastüralsonate wie diu Cis- 
müiibonat(! treten nach dieser Seite als bewunderungswürdige 
Werke dieser Periode ganz entschieden heraus, allein es geschieht 
doch meist nicht mit dem Bcwusstsein der spätem Zeit. Auch er 
wird jetzt noch mehr von der unbestimmten Lust am Schaffen 
geleitet, von dem Bedürfnis«, das gesammte Material sieh ihm 
unterthänig, dem Ausdruck seiner Ideale willföhrig zu machen. 
Und hierzu erwies sich eben jene erweiterte ClaviertecLnik Clc- 
mcnti's ausserordentlich wirksam. Nach ihrer Anleitung erwei- 
tert er den Mozart- 1 luydn'schen Clavierstyl. Die Olavierfiguren 
werden reicher und maniiichfacher. Durch weite Lagen und eine 
ausgcdelmtere Mchrstinimigkcit weiss er dem Accord jenen vollen, 
saftigen Klang zu geben, der seiner Innerlichkeit so sehr ent- 
spricht, und indem er seine wunderbaren Melodien durch die 
mannichfachsten Versetzungen in immer neue Beziehungen zu 
bringen weiss , werden sie immer inniger und weicher und sprechen 
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immer beredter zu unserni Herzen. Bei Ilaydn und Mozart 
begeben wir nocli Stellen, die nnr formell in der Sonate begrün- 
det sind, wie die Vorbereitungen zu Theilschlüssep und diese 
selbst, die namentlich bei dem erst'Ten in eine gewisse conven- 
tionelle Formel auslaufen. Diese verlieren sich bei Beetlioven 
in dem i\Iaassc, als der ideelle Inhalt wflclist, und je subjectiv ver- 
feinerter dieser wird, um so mehr entziehen sich selbst die for- 
mellen Grenzlinien dem ersten Anblick« wodurch fireilich das 
Verständniss erschwert wird. 

In derselben Weise erweitert er natürlich auch die SpielfUlle 
der andern Instrumente. In der Sonate offenbart sich ja doch nur 
ein Lebenszug des mit sich beschäftigten Individuums, der natür- 
lich grösser und bedeutsamer werden muss, wenn sich an der 
Darlegung noch andere Instrumente, eine Violine oder ein Vio- 
loncell, oder auch beide betheiligen; wenn vier Instramente im 
Quartett oder fünf zu einem Quintett u. s. f. ■nwnmicntreten, und 
wie fein unser Meister auch hier abzuwägen Tontand, daa bewei- 
sen am schlagendsten die zahlreichen Arrangements seiner Instnt- 
mentalfltttcke. Eine für Violine, Violüncell und Pianoforte arran- 
gierte Sonate wird nimmermehr ein Beethove n'»ches Trio und 
wÄre das Arrangement noch so vortrefflich. Der Meister berech- 
nete sn genau, weldiem Instrument oder welchem Instrumenten' 
verein er seine Ideen zur Darstellung übergeben musste. 

Hieraus erklärt sich auch, dass Beethoven erst 2sweimal das 
Orchester zu einem Wettstreit mit dem Ciavier, dies^ willfäh- 
rigen Verkünder seines überfluthenden Innern, herausfordert, in 
den beiden Olavierconcerten Op. 15 und Op. 19, dass er erst e in- 
aeine Blasinstrumente mit dem Pianoforte im Quintett Op. l(j zu 
gemeinsamer Wirkung sosftmmenfiisst und endlich noch ein klei- 
nes Orchester aufbietet im Sextett*Op. 20, che er das gesammte 
Orchester um sich versammelt, in der ersten Symfbnie Op. 21. 

Zu einem Wettstreit im Sinne der spftterh Concerte kommt es 
allerdings in jenen beiden noch nicht Wie der Meister in einael- 
nen Sonaten die Violine, das Violonoell oder Horn oder auch 
andere Instrumente hwboruft, dass sie dem Flttgel au Httlfe 
eilend den Ausdruck desselben ergftnaen und erlftutem, so ruft 
er hier ein ganaes Orchester au Hülfe, und dies erlangt erst im 
anreiten, im Bdurconcert als Gesammtheit eine gewisse Gleich- 
berechtigung mit dem Olayier, so dass das Ganse sich mehr in 
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einem beredten Dialog entwickelt, während im ersten das Orche- 
ster in seiner grossen Einfachheit nur dm Glavier stützt und ihm 
als Folie dient. 

Das Darstellungsobject der Symfonie ü-itt natürlich heraus 
auti dem engen R.auni all dieser mehr beschaulichen Stinnnungen. 
Die Symfonie verlangt, dass grössere Bilder der Natur oder der 
Weltgeschichte an der Seele des Künstlers vorüberziehn und in 
seiner Fantasie Tonbüdcr erzeugen, die so gross und gewaltig 
sind, dass sie den weiten Rahmen auszufüllen vermögen. Wir 
halten für unnütz, zu untersuchen, welches die leitenden Ideen 
der beiden Symtonien Op. 21 und 86 und der Werke bis etwa 
zur Syiulonie eroica gewesen, der Meister hat bis dahin wol selbst 
nur dunkle Vorstellungen von ihnen gehabt, da, wo sie ihm 
deutlich vorschwebten, hat er nicht versäumt, sie durch bestimmte 
Fingerzeige anzudeuten. Mit der Synifoni<^ eroica Op. 50 begin- 
nen sie aber, sich den AVcrken so treu aufzuprägen, dass sie uns 
unschwer erkennbai' worden, auch da, wo die äusseren Andeu- 
luiLi^^en fehlen. Wir wissen, das« jene J5i'ro2*ca durch das Bild eines 
Heros, des gewaltigen Napoleon, in der Seele des Tondichters 
erzeugt, dass die Sonate appassionata Op. 57 in einer Sturmnacht 
empfangen wurde, und schliessen wol ganz richtig, dass die Bdur- 
symfonie Op. GO einem weltgeschichtlichen Ereigniss seine Ent- 
stehung verdankt. Wie diese grossen Instrumentalwerke meist 
weltgeschichtliche, die kleinern aber Ereignisse seines Lebens 
zum Hintergrund haben, so werden andere wieder durch das 
wunderbare Leben in Wald und Feld, durch den Zauber der 
Natur hervorgerufen. Die Musik hat von jeher, namentlich seit 
der Entwickelung der Instrumentalmusik, gern Anregung und 
Stoff aus der freien Natur geholt. Das Pastorale war vor Bach 
schon eine beliebte Form und wurde auch von diesem Meister mit 
Sorgfalt gepflegt. Haydn's Verhaltniss zur Natur haben wir be- 
reits angedeutet. Doch kamen die Vorgänger Beethovens wenig 
über das Beeti'eben hinaus, das, was in der Natur klingt, ihr 
abzuhorchen, ans den Naturlauten ihre Motive zu bilden, um sie 
küiutlerisch zu verarbeiten. Unserm Meister war durch sein tra^ 
giaohes Geschick schon eine andere Stellung zur Natur angewie- 
sen worden , wenn ihn überhaupt sein idealer Sinn, mit dem er 
ja auch die Menuett in die höhere Form des Scherzo erhebt, nicht 
vor jenem Kopieren bewahrt hätte. Als er seine Pastoialsymfonie 
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schrieb, war längst jenes EreignisB eingeti'eten, das ihn verein- 
samen Hess inmitteu der ländlichen Lust und Fröhlichkeit. Die 
Stimmen des Waldes und Feldes waren längst verstummt für ihn; 
nur in der Erinnerung, in seiner Fantasie waren sie üocli für 
ihn vorhanden, und wenn er das Rauschen des Wassers, die 
Stimmen der Wachtel , des Kuckuks und der Nachtigall ertönen 
lässt in seinem ländlichen Gemälde, so sind das nicht nur Local- 
töne, sondern nothwendige Farbenpuncte in dem Tongemälde, 
welches jenes wunderbare Leben in Wald und Feld seinem innern 
Ohr vorüberführt. Dies Werk beginnt eigentlich die ßcihe jener 
Arbeiten, mit w^elchen er sich dem all^xcmcinen Verständniss . 
immer mehr entzieht. Mit der wachsenden Herrschaft, welche der 
Meister über sein Ausdrucksmaterial gewinnt, 'wächst die Lust 
an der Lüsunü: ungewöhnlicher Aufgaben, und in demselben 
Maaase, in welchem er der realen Welt sich entfremdet, wächst 
das Begehren, jedes Ereigniss derselben, das ihn noch bertihrt, 
musikalisch umzuLr estalten, es in die .Spraclic seiner Welt der 
Töne zu übersetZLd, Wer ihn nun nieht ganz in diese seine Welt 
zu verfolgen vermag, dem bleiben auch diese Werke verschlossene 
Bücher, in einer ihm unvcrstjindlichen Sprache geschrieben. Wer 
sieh aber mit ihm eingelebt hat, den wird das Bcfi'cmdliche als 
verwandt und längst gefühlt anheimeln, und das anscheinend 
Willkürlicho wird ihm ftls in der ganzen Eutwickelung bedingt 
erscheinen. 

Wir sprachen es bereits aus, je tiefer sich der Meister in seine 
Welt hineinlebt, um so mehr entschwindet ihm der Blick für 
jene äussern Grenzen der Form, die das augenblickliche Ver- 
ständniss erleichtern. Diese stellt sich uns in mehr und mehr ver- 
verwischten Umrissen dar. Das was uns der Meister in den letzten 
Sonaten, Trios und Quartetten zu yerkünden hat, ist so eigener 
Art, ist schon so snbjectiy angespitzt, daas die Ton ihm mit be< 
stimmte Form in ihrer alten festen Begrenzung jenen Inhalt ein- 
schnüren und verstutzen würde; or erweitert sie aber eigentlich 
nur in einigen Fällen, in der grossen Bdursonate Op. 106, dem 
Gismollquartett Op. 131 und der neunten Symphonie. In den 
übrigen lebt die Form nur noch in der Idee, sie hat einen, wir 
möchten sagen recitativischen Zuschnitt erhalten, und wir erken- 
nen daraus mit ziemlicher Gewissheit, dass bunt bewegte Bilder 
an der Seele des Meisters vorUberssogen und einen Sturm von 
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Gefühlen in ihm erregten, von so bestimmter, doch aucli so sub- 
jectiver Art, dass sie nur in jener rhapsodisch -rccitativischeii 
Weise Ausdruck finden konnten, nicht aber im Wort, denn sonst 
hätte es der Meister hinzugezogen, wie er in der Fantasie mit 
Chor und in der neunten Symfonic gcthan hat. Wie sehr er übri- 
gens auch hier nach formoller Festigung ringt, beweist die Kück- 
kehr in allen diesen letzten Werken auf Seb. Bach. 

Das Darstellungsobject dieses Meisters, das gewaltige Ringen, 
das geheime Weben des Mensch engeistes, ist auch das Beetho- 
ven'e. Jener zeigt uns den Geist in seinem Verhalten zu Gott, 
dieser in seinem Verhalten zu Welt und Katur. Bach versenkt 
weh in die wundfrljaren Geheimnisse göttlicher Oflfcnharung, und 
ihr Geist, *]"r <.leist Gottes, ist es, der in ihm lebendig wird. 
Beethoven liisst die A\ niider der »Schüpfung, die Macht der 
Weltbegebcnheitcn auf sich wirken, in ihm lebt die entfesselte 
Weltseele, der Geist der Geschichte, Daher die Verschiedenheit 
dos Kunststyls und die endliche Rückkehr Bet tlidven's zu Bach. 
Die christliche Weltanschauung ist mna^svoll begrenzt; auf der 
Basis unwandelbarer Grundwalirhcitcn erhebt sie sich zu einem 
prächtigen, wunderbar verschlungenen Bau, indem sie das pro- 
fane Leben gefangen hält, und dem entspnclit der contrnpunc- 
tische Styl, den sie in Bach erzeugt. Heethoven's Weltan- 
schauung ist freier und unbefangener und darum grossartiger. 
Sie Hndet zunächst in dem Haydn -Mozart 'sehen Instrumental- 
8ty! Ausdruck, und der Meister erweitet diesen, je mehr sich 
jene Anschauung zu immer gewaltigerer Kraft concentriert. Bach 
lebt sicli hinein in eine fremde Anschauungsweise, und je tiefer 
er eindringt, um so mehr treten die endlichen Beziehungenseines 
Subjects zurück, um so vollendeter werden seine Formen und zu 
um so grösserer untrennbarer Einheit verschmelzen Form und 
Inhalt. Becthoven's Weltanschauung wächst in und mit ihm, 
und ihr unendlich reicher Inhalt widerstrebt nicht selten der for- 
malen Begrenzung. Daher überall der Trieb, die Formen zu 
durchbrechen und zu erweitern. Auch das Bach 'sehe Kunstwerk 
ist kein nachzurechnendes Exempel, aber ©8 hat seinen natür- 
lichen formellen Verlauf, dass es in allen seinen Theilen doroh- 
aiis für sich allein verständlich wird. Ungleich schwierige ist.es, 
wie wir biareits sahen, ein einzelnes Werk von Beethoven in 
allen seinen Einzelheiten bu begreifen. Weil der Meister den 
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gesanimten Organismus der Tonkunst, die natürlichen Gesetze 
der Hfirmonie und des Rhythmus viel tiefer erfasst, alsHaydn 
und- Mozart, so tief wie Bach, aber ohne dessen vermittelnde 
und ebnende Teclinik, i?o erscheint gar vieles isoliert betrachtet 
als subjective Willkür, und es gehört das tiefste Verständniss der 
gesanmiten Werke des Meisters und seiner Persönlichkeit dazu, 
um aus der ganzen Masse der Einzelheiten und der scheinbar 
ordnungslosen Masse des Willkürlichen das Nothwcndige und die 
allgemeinen Gesetze herausz ahnden. 

Bedarf es doch selbst bei dem grossartigsten Werk unsers Mei- 
sters der nennten Symfonie, obgleich es die Form so entschieden 
herausgebildet zeigt, wie nur die besten der frühern Periode, der 
liebevollsten Hingabe, um zu erkennen, dass dies Werk ivein 
chaotisches Ungeheuer, sondern ein nach den unendlich weiteren 
Proportionen seines Inhalts bis in die kleinsten Theile symmetrisch 
au.^L^' fiihrtes Kunstwerk, und dass der Schhisssatz, die Ode an die 
Freude, nichts Fremdartiges, nur lose Aiili.in-i ndes, sondern die 
nothwendige Consequcnz der vorhergeganü cm n öätze ist. Daher 
dürfen wir aber auch nur einzelne Werke noch aus dieser Periode 
als monumental bezeichnen, und jene Bestrebungen einzelne 
Künstler, diese letztern Werke zum Ausgangspunkte zu nehmen, 
um sie noch zu überbieten, sind gewiss als verfehlte zu be- 
trachten. Beethoven hatte seine Mission erfüllt, und diese war 
keine andere, als die Tdeen, welche die leitenden des Lebens sind, 
in ihrer Wirkung aui Ocmütli und Fantasie, den poetischen In- 
halt des Lebens und der Natur darzustellen. Darum wendet er 
sich den grossen und breiten Instrum entalfornien zu, weil sie ihm 
in der grössern und ausgedehiTtern Spiel- und Klangfülle den 
entsprechenden Apparat darboten. Für das aber, was in den letz- 
ten Quartetten und den Bagatellen für Ciavier namentlich darüber 
hinausweist, für die lyrische Isolierung der Einzelempfindung die 
künstlerische Form zu finden , das wurde ihm nicht möglich. Er 
hatte sich gewöhnt, alles in seinen weitesten Beziehungen zu be- 
trachten. Das einfache lyrische Lied erweitert er daher zur Scene. 
Die Grösse und Weite seiner Anschauung liess sich in den knap- 
pen Bahmen der Liedfona nicht bannen. Weniger als Mozart 
ist er im Stande, die einzelne l3rri8che Stimmiing an sich zum 
Darstellungsobjeet zu machen. Wo sich ihm eine solche aufdrängt, 
verfolgt er sie, wie in seinen Instnimentalwerken in allen ihren 
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weitern Beziehungen. Dieser Grundzug seiner IndividuaiiUit 
hindert selbst da, wo er keine Gelegenheit zu solcher Ausbreitung 
findet, in den Liedern, die er strophisch behandelt, den .echt 
lyrischen Erguss der Stimmung. Auch in den Strophcnliedern 
geht er mehr dem Gedanken, der sich im Text ausspricht, als 
der ihm zu Grunde, liegenden Empfindung nach, wie in den 
„Sechs deutschon Gedichten'' aus Reissigs „Blümchen der Ein- 
samkeit", oder in den „Acht Licdci'n" Op. 52 und selbst in den 
„Sechs geistlichen Liedern Geliert's" Op. 48. Sie sind meißt mehr 
gedacht als empfunden. An Wohllaut und Süsse stehen sie tief 
unter den lyrischen Liedern, die er in den Andantes und Adagios 
seiner Syrafonien, Sonaten, Quartette und Trios aussingt, wie er 
überhau]»t durch seine Instrumentalwerke einen ungleich grossem 
Einfluss auf die Vollendung der Liedgestaltung in Franz Schu- 
bert gewann, als durch seine Vocalwerkc. Das Wort legte ihm 
überall Fesseln an, die er vergeblich zu sprengen trfichtet. Es 
erweckt nicht wie bei Mozart und bei den Meistern tkb lyrischen 
Liedes stlsse wundersame Melodien in seiner Fant<asie, sondern 
bannt diese vielmehr in den Zauberkreis des Gedankens, aus dem 
er nicht wieder herauskommt. Die Melodien dieser Lieder sind 
eng mit dem Wort verknüpft, aber nicht als erhöhte Sprachmelo- 
die und noch weniger als unmittelbarer Krguss der im Wort sich 
äussernden Stimmung, sondern vielmehr als versuchte Verkörpe- 
rung des Gedankens, der sich im Text au8ß]^ri( lit. D i aber, wo 
er dem lyrischen Ausdruck mit aller Hingebung nachgeht, fasat 
er alle einzelnen Momente zu einem grossen Ganzen zusammen, 
wie im ,4jiederkreis an die ferne Geliebte Op. '*8'^ Die sechs 
Lieder von AI. Jeittel es sind nur durch die Situation, der sie 
ihre Entstehung verdanken, verbunden. Beethoven Li tot den 
einen Erguss der einzelnen lyrischen Stimmung in den andern 
hinüber, so dass er nicht mehr isoliert dasteht, dass sich alle zu 
einem einheitlichen Ganzen vereinigen*. Hierdurch wird aber 
auch sein Verhältniss zur dramatischen Musik bestimmt. I\Iit dem 
feinsten künstlerischen Verständniss führt er den umständlichen 
weitschweifigen Formalismus der Arie zurück auf die knappe 
Form des Liedes, und diese erweitert er dann za der ungleich 
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dramiitiBcheni Farm deor Scene und Ifiast das Instnimeatale in Bxuh 
gebrateter nnd selbständigerer Weise eingreifen, ak dies selbst 
bei Mosart der Fall ist. Badnrcb steigert er den bürgerlichen 
Stoff seiner Oper ,^eonore*^ (Fidelio) zu bercoscber Maoht und 
ndthigt dem Dramatiscben einen tiefem sittlicben Emst auf, als 
die schaulustige Menge verträgt. Darum wol nur entsagte er der 
Bühne, wnl sie filr seine Individualitttt, fdr seine Ideale viel au 
eng begrenzt und niedrig ist. Und hierin liegt endlich der Qründ, 
warum der Meister sich durch das Yocale meist so sehr beengt 
fbhlt, dass er ihm yielfeich Gewalt anthut. Die lyrische Beschau- 
lichkeit, deren Träger die Singstimme am liebsten ist, war seiner' 
Individualität fremd. Dieser war es nicht verliehen, sich so gläu- 
big einer fremden Macht zu beugen, wie wir das bei Mozart 
sahen. Darum ist auch sein Oratorium „Christus am Oelberge" 
mit seinem unsteten Kampf zwischen überlieferter Form und dem 
abweichenden Inhalt ein unklares, zerstückeltes Werk geblieben. 
Erbt in seiner Missa solevmis schuf er ein seiner würdiges reli{?iö- 
«es Werk, weil er Raum gewann, seine Individualität ganz zu 
entl ihi n und durch alle die herben Zweifel zur Versöhnung zu 
bringen. Die lyrischen Kiirüsse der Messe, die bei Scb. Bach 
gottbegeisterte Gebete sind, personificieren sich ihm zu echt dra- 
matischen Gebilden, in welchen die religiöse Anchauung der 
ganzen gotterlullti a Menschheit zur Darstellung gelangt. 

Wir fanden schon bei Bach namentlich in seiner tiefen Har- 
monik jenen universellen Zug, der seinen Oultusgesängen alles 
confessionell Beschränkte abstreift. Allein es ist doch immer nur 
jene stille Gemeine der Gläubigen, deren Herzen in Christo Jesu 
verbunden sind, und aus denen der Heiland seine Kirche aufbaut, 
aus welcher heraus und fUr welche Bach seine wundersamen Lieder 
und Hymnen sang. Beethoven verkündet der ganzen Welt jenes 
wunderbare Geheimnis» der Menschwerdung und versammelt alle 
zur Feier dieser Heilsthat. Daher konnte auch Bach einen gros- 
sen Theil seiner Gebete an einzelne iSolostimmen übertragen, und 
wir -iilien, mit welcher Innigkeit und mit welchem Glänze er 
einzelne dieser Sätze sang. Beethoven konnte diese Anschauung 
nur noch in einem Soloquai'tett vertreten, dem er dann aber in 
seinem Chor und seinem Orchester jene andere weitumfassende 
gegenüberstellt, und es würde einer besondern Abhandlung be- 
dürfen, nachzuweisen ) wie grossartig und gewaltig der Meister in 
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diesem Sinne seine Aufgabe Itet Daraus namentlich entspringt 
jene, wol hier zum emten Male versuchte Eigenthümlichkeit 
einzelne Stellen des Textes in venchiedener, oft entgegengesetzter 
Weise mehrere Mal zu behandeln. Das ist allerdings auch keine 
kirchliche Musik mehr, weil sie keiner Kirche mehr angehört, 
wie die Grundanschauung, aus welcher sie hervortreibt. Es ist 
dies Werk von so ewiger Bedeutung, dass wir nur deshalb bekla- 
gen, seilen zu müssen, wie der Meister in seiner gehobenen .Stim- 
mung manche, durch die iNaUu gesetzte Schranke übersah, und 
namentlich die Singstimme oft behandelte, dass die vollendetste 
Aufführung unter der grössten Hingebung vuu .Seiten der Aus- 
führenden nicht über alle Schwierigkeiten hinweghilft, ohne den 
l'^iudruck zu schwächen. Allein der Meister ^var nun eben keine 
lyrische Natur und die Singstimme hatte ihm nur als unzweideu- 
tiger, nicht misszuverstehender Verkünder des Gedankens Be- 
deutung. Der Meister, welcher die Tonkunst mu h dieser Seite 
erweitern und die lyrische Km|)findung des Einzelsubjects in ihrer 
Isolierung darstellen sollte, war bereits thätigund starb nur wen^ 
Jahre nach Beethoven : Franz Schubert. 

Auch in Frankreich wie in Italien veranlasste diese neue Rich- 
tung eine Umgeetaltnng der nationalen Musik. Aus der Ent- 
wickelung der Tonkunst bis auf Haydn vermochten beide Völ- 
ker für ihre nationale Musik ktmen nennenswerthen Vortheil zu 
ziehen. Diese lag beiden viel zu fremd. Wir fanden zwar in 
Bach selbst Elemente der französischen und italienischen Musik, 
alloin es waren gerade diejenigen, welche beide Völker auszu- 
scheiden begannen, und si^ hatten in Bach Formen und eine 
ideelle Bedeutung gewonn it. für welche jenen Völkern alles 
Verständniss mangelt. Erst nariirlpm diese in jenen jüngern Mei- 
stern dem Leben näher geführt werden, ist ihr Eintiuss unver- 
kennbar auf die Entwickelung der Musik und zwar der Opor 
jener beiden Länder. Die übrigen Vocalformen und die Instru- 
mentalmusik wurden dort nur noch von einzelnen wenigen Mei- 
stern in engstem Anschluss an deutsche Meister geübt. 

In Italien konnte sich diese Umgestaltung der Oper dem natio- 
nalen Bedürfniss entsprechend zumeist nur auf die Arie beziehen. 
Diese war schon nach dem Vorgange Gluck 's knapper zusam- 
mengezogen worden. Die beiden Theile wurden nicht mehr so 
schablonenhaft als frtther geschieden und das bequeme Da capo 
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war angegeben worden. Der sweite Theil entwiekeite sich mehr 
organisch aus dem ersten und wurde dadurch mit ihm inniger 
▼erwebt Er leitete darauf natürlicher und consequenter in die 
Wiederholung des ersten Theils üb^, und diese erfolgte jetzt nur 
die HauptmcHuente zusammen&ssend und nicht ohne wesentliche 
Veränderungen, wie wir bei Martin und den genannten Zeitge- 
nossen sahen. Die italienische Opernarie hatte aber dadurch ihren 
wesentlichsten nationalen Schmuck, die Coloratur und eigentlich 
auch die Cantilene von berückender Klangwirkung verloren, und 
es war daher nächste Aufgabe, ihr diese wieder zu vermitteln, 
sie jenem knappern Oiganismus wieder anzueignen, und hierauf 
wurde die so rasch sich entwickelnde Instrumentalmusik von ent- 
scheidendem Einfluss. Auch hier müssen wir zwei Richtungen 
unterscheiden; die eine, in welcher die deutschen Einflüsse das 
nationale El^ent übwwiegen, die anderOi in welcher dies gegen 
jene bedeutsam hervortritt. Die beiden Hauptrertreter jener 
Richtung sind : Cherubini und Spontini, und die der andern : 
Paer und Rossini. 

Gberubini (Maria Ludwig Carl Zenobiua Salvatos), steht, ob- 
gleich in Italien geboren und enogen, und in Frankreich vorzugsweise 
wirksam, in Beinen Werken fast gani anfdealMhem Boden. Er wurde am 

8. September 1760 in Florenz geboren, und Barthol. Felici wie des- 
sen Sohn Alexander. P. Pizzari und Castrnzjui waren seine ersten 
f.elirer in der Composition. Einige ^Vrbciteu seiner Knabenzeit schon 
trrcgten die Aufmerksamkeit »Sarti's so, dfuss dieser ihn naeli IJnlogna 
zog. Zwei Jahre genoss er dessen Unterricht und wandte sich ans Vorliebe 
der Oper zu. In den Jahren 1780 — 1788 schrieb er 11 italienische Opera 
iflr vendiieileiie Theater ItaUens. Nsdi dnem sweijährigen AufonUt 
in London (1784 — 1786) gicng er naeh Paris, das er von da an ni sei- 
nem bleibenden WohnsitK erwOhlte. Hier Behrieb er ftUr die italienisehe 
Oper jene Opern, wdcbe seinen Ruf nieht nur in IVankreieb, sondern 
bald auch im Auslände fest begrindeten: Demopko» (1768), Lodoidm 
(1791), Elüa (11 di},Medea (1797), „Der portugiesische Gasthof" (1798), 
Änakreon (1803), „Der Wasserträger", Fanüca (180S) und ,,Dic Abence- 
ragen" (1813). Nach der Rückkehr der Bonrbons mich Frankreich wurde 
erCapelJmrister der Hofcapelle , und in dieser Stelhuifr schrieb er seine zahl- 
reichen, nicht minder bedeutenden kirchlichen Tonätiieke: seiiu^ Messen, 
Psalmen. Versetten u. s, w. Daneben war er immer auch für die liiihiie 
nicht iinthiiiig, namentlich iät aus dieser Zeit die komische Oper AU Baba 
auzufülircu. £r starb als oberster Leiter des Pariser Conservatoirs 1842. 
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Cherub ini war keine grosse selbstscbOpferuclie IndiTido&litit 
und konnte daher nur Bedeutung gewinnen, indem er sieh an 
das Vorhandene fest anschloss; nur indem er mit energischem 
Eifer sieh alle vorhandenen bedeutsamen Darstellungsmittel, wie 
sie durch die unauqgesetzte selbstsehOpferische Thitigkeit der 
vorangegangenen genialen Meister herbeigeschafft waren, aneig- 
nete, vermochte er eine, dieser würdige IStellmig, wenn auch 
nicht in der Entwickelungs^cächichte, doch immerhin in den 
Annalen der Kunst zu gewinnen. Welch grossen Werth er wie- 
deram, abwdehend von den meisten seiner Landsleute, auf die 
kttnstlerische contrapunctische Sdireihweise legte, beweist er 
nicht nur durch seine Werke, sondern auch durch jiines Lehr- 
buch des doppelten Contrapnncts, das er verfasste und welches 
entschieden den bedeutendsten Erscheinungen auf diesem Glebiet 
zu zuzählen ist, 

Dass ein so auf das Edelste gerichteter Sinn nicht an jener ober- 
llueiilichen italienischen Compositionsweise haften bleiben konnte , 
ist natiü'licli, und so finden wir auch unsern Meister mit Eifer 
bemüht, jene Ilay dn-Mozart'sche Musik nicht nur zu pflegen, 
öOuaern bie seinem eignen Kunstschafien anzueignen — und zwar 
80, dass jenes nationale Khiment eigentlich nur noch in einem 
gewissen trockenen 8ehema.lii:iuus, welcher die italienische Oper 
kennzeichnet, zurückgeblieben ist. Wie emsig sich uueh Chc- 
rubini hineingelebt hat in sein Material, er liat es dennoch nicht 
zu jener Freiheit der Repruduction gebracht, welche diese als 
Production erscheinen lässt. Wie viel auch alle die grossen Mei- 
ster aus den vergangenen Perioden mit hertibernehmeii und sich 
aneignen, sie verarbeiten es so im eignen Geiste, es verwächst so 
mit ihrer Individualität, dass auch das Fremde, daa Angeeignete 
dann als ihr ausschliessliches Eigentlium gilt. Aber die Indivi- 
dualität Chcrubini's war nicht reich und tief genug, um diesen 
Prozcisö vollständig in sich zu vollziehen, und das ist's, und nicht 
seine Kunst des Contrapuncts, was seine Formen nicht selten als 
uniertig, leer und trocken erscheinen lässt. In jenen Kirchen- 
gesängen, wie in seinem bekannten liequiem, in denen er jene 
künstlichen Formen häufig anwendet, wird dieser Mangel weit 
weniger fühlbar. Hier hilft ihm das Handwerk über die Klippe, 
und wenn nicht in allen jener derb realistische Zug, den er dem 
Vater Haydn gleichfalls abgelernt, und der ihn zu vollständig 



Digitized by Google 



DIE MUSIK TUITT IM M^CHST£ fiSZIBHUKG 2üM LSBKN. 209 

dnunatücher AnifiiBsung seiner Messen drängt, ja sogar bis zur 
Einfillurung jenes chinesischen Rasselinstruments — des Tam- 
Tcm — vorwaltend wäre , wir würden sie unbedingt zu den besten 
Erscheinungen zählen müssen. In den Opern dagegen hemmt die 
Schwerfälligkeit der ganzen Factur den dramatisclicn Verlauf. Das 
was aber diese vor den der übrigen gleichstrcbenden Zeitgenossen 
auszeichnet, ist die wirklich feine und durchdaclitc Instrumen- 
tation; namentlich verratlicn seine? Ouvenun n eine bedeutende 
Fähigkeit in der plastisch^en Gestaltung des Instrumentalen. Die 
Ouvertüre zu „Medea^^ wie zu „Anakreon^* und „AU Baha'-^ sind 
entschieden nach den Ouvertüren Muzart's und Beethoven's 
die bedeutendsten Orchestei-prologe, die je geschrieben wurden. 

Jener andere Meister, den wir eben nannten, »Spontini, wusste 
die Mängel Cherubini's zu beseitigen, freilich auf die bequemste 
Weise, indem er nur das au£aunehmen bemüht war, was seiner 
Individualität entsprach. 

Gasparo Spontini ist am 14. Novombor 1784 geboren, in Jesi, 
einem Städtchen im Kirchenstiiate. Anfangs für den geistlichen Stand 
bestimmt, wurde er später auf die Kuiiatlaufbahn geführt. Sein erster 
Lehrer in der CompoBition war der Pater Martini, und seine weitere 
Ausbildung erfolgte auf dem Couacrva.torium dcUa Ficta au Neapel; 
neben Traetta wurde später Cimarosa einfiuasreich auf ihn, und vom 
Jahre 1796 bis lu jener Zeit, in der er die erste Oper Q-lnck's in Parts 
hSrtBf acbrieb er eine ganze Beibe Opern im Sinne und Stjrl Flora- 
vante*s» Cimarosa^B n^d den verwandten Italienern. Da brachte 
Jßigeaik m Aidk, die er in Paris suerst hdrte) einen Wendepunkt in 
seiner ThStigkeit herbei. Spontini fliUte sieb nngebener eiregt; er 
crkannti' jetzt die Nichtigkeit des süssen Spielcns mit Ti>ncn, des schwel- 
gerischen Luzhb im Erguss der lyrischen Empfindung, wie beides die ita- 
lienische grosse Oper trieb; er erkannte die Leerheit der leichtfertig geist- 
reichen Plaudorpion der Opera bitffa und fasste hohe wcltgcsehichtliche 
Aufgaben, die (t echt dramatisch darlegen wollte, nud keine Zeit war wol 
günstiger, dies namentlich in dem Sinne nuszufiiliren . wie er es that, 
als jene. Frankreich strahlte in joner Zeit in neuem (Manze, von dem nicht 
nur die Nation selbst, üonderu die ganze Weit gci)Ieudet erschien. Iii der 
Revolution, deren Donner nodi nicht ganz verklungen waren, hatte sich 
jenes Bewusstsein der weltg«Mhiebtiiehen Hission dieser Nation fes^esetst, 
and eben war jener gemdtige Hdd an die Spitze getreten , der berufen m 
sein schien, sie voUstindig su erfttllen, und der nicbt nur die Geschicke 
Frankreiehs, sondern die £uropa*8 in dieHSnde nahm. In dieser politisch 
und kriegerisch erregten Zeit entstand die VetkUm (1807), und sie war 
ID. 44 
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der bo treue Ausdruck jener Zeit und der Zustände Fraukicichs, tl<u^» i>ie 
einen grossen Erfolg hatte und den zeluyälirigen Preis errang , Mitbcwcr- 
hem gegenüber, nie Chernbini, Grdtrj, GoBieCt Mehul, Catel, 
Lesveur, Berton, Paesiello n. A. Hit einer swdtenOper: Ferdkmd 
Corte» (1809) gteng er noch directer auf die Stinuanng der Nation in 
damaliger Zeit ein. Dieae vnide ja durdi den Krieg in Spanien ftst ans* 
BcUieRalich beheizBcht. Eine dritte groBse Oper : Oiynqna, hatte in Frank- 
reich nicht den Erfulp. 

Bei dem zweiten £inzuge der Verbfindeten in Paris wusstc der König 
von Preussen ihn für Berlin zn gewinnen, und neben KurmaJial schrieb 
er hier noch die ZaulxTopcr Alddor inxl jigne» von Hohfvfitfmfm; 1840 
waren durch sein eigen Verschul<leii ^ > rliuitnieee herbeigeiührt, die ihn 
näthigtcu, ans seiner Stellnng zu bcheidcn. Er verliess zugleich Berlin 
und gieng nach seinem Vatcrlaude, wo er 1851 am 14. Jauuai" starb. 

Weniger noch als Cherubini vermochte er die Entwickelung 
des dramatiaohen Styls zu fbrdern. Er verstand nur, ihn seiner 
Zeit gemäss umzugestalten, nnd seine Opern verloren ihren Boden 
und ihre Zugkraft, al» diese sich änderte. Es ist in der eigen- 
thümlichen Aufgabe , die er sich gesetzt hatte, begründet, dass 
der Schwerpunkt des Ganzen im Orchester liegt. Dies nur war 
ganz im Stande, jenes Chevalereske des französischen CharacterS) 
jene adelige kriegerische Haltung, die seine Stoffe beleben, 
gegenübergestellt französischer Grazie, die .selbst in Augenblicken 
erregter Sinnlichkeit immer nobel eracbeint, darzustellen. Um 
dies Orehestercolorit recht in diesem Sinne wirksam werden zn 
lassen, war er weiterhin genöthigti seine iiannonische Gcnnd- 
lage auf das cinfiEkchste Maass zurückzuftihren. Ganze Scenen 
seiner y^ Vestalin^'- namentlich gehen nicht über den einfachsten 
harmonischen Apparat hinaus; so konnte und mnsste sich seine 
ganze Meisterschaft in der harmonischen Figoration im weitesten 
Sinne bctheiligen, nnd es ist wirklich erstaunenswerth , wie 
er hierdorch jenen fortwährend wiederkehrenden harmonischen 
Phrasen nettes Interesse zu gehen Tersteht. Dabei unterstützt ihn 
femer eine reiche nnd woldurchdaohte Rhythmik, die wiederum 
feinsinnig und äusserst wirksam in den verschiedenen Instrumen- 
ten sich Terschieden geltend macht* 

In dieser harmonischen Einfachheit erwuchs ihm zngleich der 
Vortheil, dass er einzelne hervorragende dramatische Momente 
um so wirksamer durch eine reichere Harmonik herausheben 
konnte; und namentlich der zweite Act der FestoZm tritt nach 
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dieser Seite ^^anz bedeutsam gegen alle aeine übrigen Werke 
hervor. Die Rccitative erheben sich hier weit Uber die eonventio- 
uclle , charaeterlose und äusserst einförmige, auf gewisise fest- 
stehe tuli; Phrasen auslaufende Declamation, zu wirklich seelischer 
und dramatischer Wahrheit, und seine echt italienisch sinnliche 
Melodik weiss er hier namentlicii auch durch jene Sforzatos , die 
er gleichfalls aus der italienischen Oper geerbt, leidenschaftlich 
erregter zu gestalten. Dass er indcss mit all diesen Mitteln nicht 
im Stande war, das Höchste zu erreichen, beweist schlagend das 
Finale dieses zweiten Acts der Vestaltn. Hier, wo die dramatische 
und tragische Entwickelung ihren Höhenpunkt erreicht, verlassen 
sie ihn so vollständig, dass er zu jenem ätUMierlichen und wider- 
lichen Effect durch den Schlag des Tamtam, eines chinesischen 
RasBelinstruments, geführt wird, und dieser TamtamscUag ist 
denn aucli daa einzig Erschütternde in diesem ioiist gemttth- 
liehen Finale. In Ferdinand CoHez^^ tritt das Streben nach 
ftiUBerm Glans immer bestimmter hervor, und in Olyn^^ erlangt 
es dermaassen das Uebergewicht, daiB nur wenig Momente noeh 
dramatisch bedeutsam heraustreten. 

Schon beim Beginne der Restauration musste diese Oper in 
Frankreich ihren Boden verlieren. Sie entsprach ja nicht mehr 
den Interessen der Nation, ihr wurde bereits in den Opern Res- 
ßi ni's die dem jetaigen Zustande entsprechendere Musik geboten. 

Wir characteriaierten dessen Weise, die in Pacr ihren ersten 
bedeutsamen Hanptirertreter findet, schon leichthin. 

Paer (Ferdinando) 1 wurde 1774 in Parma geboren und studierte die 
TonsetskuDfit unter Ghisetti im CwMervaitoTio della PiHa zu Neapel. 
Bereits im 18, Jahre componiertp er eine Oper, die mit vielem Beifall 
aufg^enoinmcn wurde, so dass der Herzog von Parnifi ihn zu seinem 
Capcllineister machte. 1795 gicng er der aasgebrochenen Kriegaanruhen 
wegen nach Wien und wurde hier 1798 ah ComjioniBt beim Natioual- 
thcattir angestellt, öeiiien Kuf als Operncoinponist begründete namentlich 
Camilla (1799); 1802 kam er nach Dresden als Capellmeister und 
von hier folgte er dem Kaiser Napoleon. (1806) nach Posen nad 
Waraehan und trat 1807 förmlich in desaen Dienate. 1813 eraannte 
. ihn Napoleon amn Direetor der itaUenlaehen Oper an 8pontini*a 
Stelle, in velehor er aich mit wechselndem Qltteice ein^ lange Rdhe von 
Jahien erhielt Er atarb 1839. 

Faer hat eine so grosse Menge von Opern, Oratorien und an- 
dern Werken ftlr Gesang und Kammermusik geschrieben, dass 
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es nur einem ünmenBen Talent bei vollatftndiger Hemchaft über 
alle Kunstmittel möglich gewesen sein würde, dieselben über 
dem Niveau der Gewöhnlichkeit zu halten. Und Pacr war ein 
sehr bescheidenes Talent und besass einen nicht eben hoch anzu- 
schlagenden Grad jener Beherrschung des ganzen Materials. Daa, 
was ihm eine Zeitlang eine grosse Berühmtheit verschaffte und 
ihn zugleich zum Vorläufer der Rossini'schen Oper machte, ist 
eben eine leichtgestaltende Hand. Es würde unendlich schwer 
halten, aus seinen Opern auch nur einige originelle Gedanken 
herauszufinden. Alles was er verarbeitet , sind Phrasen, die hingst 
Gemeingut gewordcm waren, und namentlich lehnt er sich hierbei 
an die volküthümliche Oper und an die Oper Mozart's an. Aber 
er weiss dies entlehnte Material geschicict und meist im Sinne des 
Dramas zu verwenden. Er schliesst sich zwar jenem knappen 
italienischen Styl an, versucht aber bereits wieder in einer reiclier 
verzierten Melodik ilin dem nationalen Geschmack näher zu brin- 
gen, und hierdurch bereitete er jenem italienischen Meister die 
Wege, der dann durch seine geniale Erfindung alle derartigen 
Arbeiten verdunkelte : 

Rossini (GiaCOmO)* Er ist 1792 ia Pesaro, einem kleinen Städtchen 
in der Romagna, gehören. Obgleich von seinen Eltern ileissig zur Musik 
angehslten , onrachtc doch die Lnst an dieser Kaust erst in seinem 
17. Jalire, und zwar drängte ca ihu jetzt wenig-cr zu studieren, als viel- 
mehr selbst ztT schafFen. 1812 bereits wurde seine erste Oper; Uemelrio e 
Politio im Tcatro ddla vaUc zu Rom Hufgefiilirf , und bald sollte er mit 
seinem Kuhm die ganze Weit erfüllen. Jeuer Oper folgten : L'ingasino 
feUee, Ciro m Sabyltmia (ein Oratorium), La pairia dipuragone uad Cham' 
fiah. Den meisten Erfolg hatte demnllcbBt Taneredi (dsx 1813 sa Vene» 
dig sam ersten llfole mit ^^XitBendem Erfolge gegeben wurde), und dieae 
Oper, wie ,4>ie Italiener in Algier**, itilurten ihn, etwa seit 1817, aueh in 
DentKhland ein. Von 1815— 18S2 war er an der Oper in Neapel ange- 
stellt und schrieb während dieser Zeit seine bertthmteeten Werke : 1816 
den Barbiere dt SemgßaJOi^ OteUo, 1817 „Cmereiitola" , „La gazza ladra", 
1818 Mose und Rt'ccardo e Zoräide. Von den spÜtem Opern : Semiram'de 
(1823), Graf Ory und Wilhelm Teil (1829), vermocht« sich nur die letz- 
tere noch auf dem Repertoir zu erhalten. Vom Jalire 1824 — 2G war er 
au der grossen Oper mit Pacr gleiclizeitig augestellt und lebt seit der 
Zeit ziemlieh uuthätig in seinem Vnterlande. 

Noch einmal flammte die italienische Oper in ihrer alten lei- 
denschaftlichen, sinnlichen Glnth in Rossini auf, und zwar 
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zum lctzt(^n ATal; denn das, \\,is später Donizetti und liellini 
gaben, war dock nur ein bcliwaciier Aufguss Rossini öcher Ci'eme, 
und Verdi ist eine carriicierte und unendlich vergröberte Copie 
Kossini's. 

Mit einem einfachen Rückgange auf die Flimmern und Flittern 
der Hasse schon Oper würde er allerdings keine Erfolge erreicht 
haben, Frankreich und Italien hatten beide zu ernste Zeiten 
durchgemacht, und diese hatten naclihaltig genug mü beide Na- 
tionen gewirkt, als dass sie jet/.t iüm h an jener brillanten , aber in 
ihrem Ausdruck zahmen Arie (ieiallen finden konnten. Wollten 
auch weder die Franzosen noch die Italiener tief erschtlttert wer- 
den, und hatten beide auch kein VerstMndniss für die gewaltige 
Tragik, zu welcher Mozart die Oper und Beethoven die instru- 
meiitalmn.sik gesteigert hatte, m wollten sie doch leidenschaftlich 
erregt werden, und dies eben war bei beiden nicht mehr allein 
durch die Macht der italienischen Cantih^ne und den Glan?: des 
BraA'ourgesangs zu erreichen. Daneben wurden auch in I rank- 
reich namentlich wiederum Stimmen laut, welche grössere dra- 
matische Wahrheit der Musik zur Oper verlangten. Die Mittel 
nun, um diesen erhöhten Anforderungen zu genügen, entlehnte 
Rossini grossen Thcils der Instrumentalmusik, und zwar so, 
da^ er seiner Cantilene und seinen Coloraturen selbst das 
glänzendere Instrumentalcolorit aneignel. Mit diesen Mitteln nun 
förderte er die französische und italienische Oper, und wenn 
soßh weder im „ Otello*^ noch in „Semiramis^^ von der gewaltigen 
Tragik des Stoffes die leiseste Spur in die Musik übergegangen 
ist, wenn der hochtragischc Sehluss des Otelio z. B. sidi abspielt, 
wie der Zank zweier weinerhitzter Gegner, so sind doch einige 
Stücke seiner Opern mit grosser Leidenschaftlichkeit (wie z. B. 
die Duetten mit Jago und Otello), andere wiederum sehr innig 
ausgeführt, wie Desdemona's G-mollromanze (Assim apie d'tm 
adLice). Wilhelm Teil bietet sogar eine nicht geringe Menge dra- 
matischer Momente dar, die indess alle zu änsserlich erfasst und 
ausgeführt sind, um nachhaltig zu wirken und grössere Bedeu* 
tung beanspruchen zu können. Sein bedeutendstes Werk ist un- 
streitig „Der Barbier von Sevilla". Auch hier vermissen wir eine 
wirkliche dramatische Entwickeiung, allein die sSmmtlichen 
Darstellungsmittel Rossini 's waren so recht geeignet, jene unver- 
wüstliche X^auno über das Ganze auszubreiten, die Lebenselement 
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der komischen Oper ist. Die sinnlicli reizvolle Gluth seiner Melo- 
dien, rlic Imnte Priigiianz seiner Rhythmen und sein helles Instni- 
mentaicoiorit, wie das ganze Brillantfcueruerk meiner PuKsa;L,''cu , 
sie verbreiten über die ganze Handlung jenes .sonnige Licht, das 
uns alles übrige Fehlende vergessen lässt. Darum konnte sich 
auch diüse Ojjer vor allen andern am längsten erhalten. Jene 
serieuse Oper mu.iiste iolgerichtig in Frankreich der grossen Oper 
Auber's weichen und sich in Italien in die süBeliche sentimentale 
Oper von Donizctti und Beilini verlieren. 

L)ie nationale Oper Frankreichs hatte, wie erwähnt, namentlich 
in J\I e h u 1 und B o i e 1 d i e u einen erhöhten Aufschwang genommen. 

Hehul (Etienne Henry) 1763 in Givet geboren , war, nachdem er 
durch einen Deutschen früh in die Gesetze des Contrapnncts eingeweiht 
worden war, in Paris mit Gluck bckaiiTit pcwordni. tmmI dioscr hatte 
einen entscheidenden Einfluss auf ihn geübt. An^jerep-t fliirch ihn suchte 
er jene durch Mousigny, Philidor. Duni uud Grttry dilettantisch 
zugestutzte Nationaloper der Franzosen wiiulcr auf eine höhen: iStufc dra- 
matischer Bedeutung zu heben; und er vei^uchte dies, indem er die 
61tick*8e]ien Principien der Declamatton auf sie anwandte und znglfdch 
ihre harmonische Grundlage in Gluek^sdiep Weise gewaltiger gcataltete. 
Er hatte AnUnngs damit hei seinen Landsleuten wenig Glttck. Erst 
JShgxikrome ou le l^fran wrrigi hatte Erfolg. Gans besonders aber machten 
ihn seine BevoIutionBgeAnge : Chani du diparf, Chmi de vietoire, Clftaiii 
de reUwr nnd detgl., som ge f dertsten Musiker «eines Landes , nnd nnn 
wurden auch seine Opeta ^yr^s „üne folie", „La Boucle de Cheveua^', „Le» 
aeeugUit de ToIMp" u. a. , wie auch einzelne ImitrumcntalstUcke : Die 
Jagdsymfonie (Ouvertüre zu Lcjeune Henry) mit Enthusiasmus aufgenom- 
men. 1795 wurde er l'rofcssor der Musik lun Xationalinstitiit , dann einer 
der drei ersten Inspektoren des Unten-ichts und Profespor jini Conserva- 
torium und Mitglied der Ehrenlegion. »Seit 1810 pensioniert starb er am 
18. October 1817. 

Auch die Oper Mehul's war nur ein Product der Zeit und 
mtisste daher mit dieser selbst abtreten. Derselbe Geist, der den 
Opern von Spontini und Rossini den Boden in Frankreich 
bereitete, musste ihn den Opern MehuTs entziehen. Jene scliar- 
fen harmonischen Ac conto der heroischen Oper Gluck'^ konnten 
der franz^schen l^ationalopcr nur so lange bei den Franzosen 
Bedeutung geben, als diese selbst noch in einem Zustande politi- 
scher Aufregung und innerer Wirren sich befanden. Als dem 
ganzen nationalen Geist aber durch Kapoleon eine bestimmte 
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Bichtong gegeb«a war, rnvaste sie ihnen als TerfehU eneliemen. 
Die eigentliche Nationaloper yertrug weder jene gewiditigen 
declamatorisehen Aecente, noch die reichere Harmonik. 

Länger hielten sich die Opern y<m Jlehnl in Deutschland, und 
namentlich „Jacob and seine Söhne^^ taucht seitweise heut noch auf 
dem Bepertoir auf. Trots des gleich ernsten Strehens konnte M e h u 1 
noch weniger als Cherubini Bedeutung gewinnen, weil er die 
G-lnck'schen Principien nur einseitig, nicht wie dieser Meister voll- 
ständig um- und neugestaltend auf die französische Oper anwandte. 

In dem jünf^m Meibter : Adrian Fraopols Boieldieu (geb. 1775, 
gest. am 9. Oc'to1)er 1834). wtirde mehr Mozart's Einiiuss g-olN'nd, der 
damals, uameuüicli durch Adaiu, l'rofeäfior am Coiiscrvatoriuui zu i'aris, 
dem &aiwS8t8chen Musikwesen eine andere Bichtong schien geben zu 
wollen. Adam, sn Mfittersbols am Niedenhein 1760 geboren, hatte 
aus den tbeoietisehenW^ken Matthe so ii*s Fax*» imdMarpurg's, den 
Contrapnnet studiert and sieh an Phil. Em. Bachs, an HSnders, 
Bach'fl, Scarlatti's C^aTiorwerken, gaaa besonder» aber an Clement! 
nnd Momart tn. einem Claviervirtnosen ersten Banges erhoboi, and seit- 
dem er (1797) zum Pinf .sor des Ciavierspiels am Conscrvatoire ernannt 
Wir, machte er wiederum jene Werke zur Grondhige seines Unterrichts , 
was auch durch Bci'nf prospc Pianoforteschule darg^than wird. B o i c 1 d i o u 's 
frühester Unterricht in der Musik war ziemlich dürftig'. Erst nl? er nach 
Paris karn, erwuchs ihm aus dem Umgänge mit den bedeutendem Mei- 
stern Frankreichs die (Gelegenheit, sich weiter zu bilden. Namentlich 
studierte er üeimig das Clavierspiel und mit einem Erfolge, dass er 1800 
als Professor des Pianofortespiels am Conscrvatoire angestellt wurde. Diese 
Stdlmig Imwhte 3m mit Cherabini in ein enges tVean^liaftsbfliidniss, 
das nicht ohne bedeutsame Folgen auf seine Compositionen bleiben konnte. 
Spitter folgte er einem Bnfe als Capdlmeister nach Petersburg. Eier 
yenreilte er, bis 1810 die politische Lage auch ihn n9thigte, seinen Ab- 
schied zQ nehmen. Er gieng wieder nach Paris nnd hier trat er (181S) 
mit seinem weltbekannten «/Seofi <ie i\im an. 1813 folgte daxin Kouveau 
Sk^newt, gleichfalls unter grossem Beifall. Eossini verdrängte indess 
anch ihn von der Bühne, und so kam er in missliche Lage, bis er nach 
Meh iiTs Tode zum Professor der Composition ernannt wurde. Die Früchte 
dieser /:,'(in9tigem Lebensumstände waren: Le petit Chaperon rottge (,,Daß 
Kothkiippehcn") 1819 und La Dame blanche 1825. Auraer den genannten 
t Opern sind noch allgemeiner bekannt worden : Tante Aurore und CaJife 
und eine grosse Anzahl Instrumentalwerke. 

Bei allem Ernst, welcher an den meisten Werken Boieldicu's 
unverkennbar ist, strebt er doch nirgend nach jener Tiefe, die 
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das Ziel Chcrubini's und auch MchuTs war. Daher lebt in sei- 
nen Melodien jene Frische und Lebendigkeit, die seinen Opern 
ein längeres Leben verschaffte, als denen der andern beiden Mei- 
ster. Ohne dürftig zu sein, ist seine Harmonik doch sehr einfach, 
so dass sie nirgend die Wirkung der Melodie beeinträchtigt Da> 
dnrcli aber ersclieint auch seine Instrumentation glänsender und 
in einem effectvollern Tonspiel entwickelt. Doch alle diese Vor- 
süge konnten sich endlick aucli nicht gegen Roasini's Oper 
behaupten, und heute ist es eben nur Deutsehland, in welchem 
die „Weisse Bame^S n Johann von Paris^^ und wol auch das 
„Bothkäppchen** noch auf das Opernrepertoir gelangen. 

Noch mögen hier einige französisohe Tonseteer eine Stelle finden, 
die, ohne einen bestimmten Styl sich anseubilden, in nicht ausser- 
gewöhnlicher, nur durch grosse Einfachheit bemerkenswerdier 
Weise auch fttr die Oper thäti^waren und yorUbergehende Erfolge 
erreichten, wie : Carl Simon Catel (geb. 1773, gest 1830), 
der durch sein Werk „IhdU ^kamumie^' die Harmonielehre in 
der Weise bearbeitete, wie das früher bereits in Deutschland 
durch Kirnberg er* und Türk* geschehen war, und der in sei« 
nen Opern „SimiramM** (1802), „Xss JBa^adiireg'* (1810) sieh mehr 
jener einfachen italienischen Weise anschloss; und jene beiden 
mehr auch dilettantisch gebildeten Opemcomponisten: d'AIayrae 
(geb. 1753, gest. 1809) und üficolo Isouard (geb. 1777, gest! 
1818), welche den Monsigny-Gr^try 'sehen Vaudevillestyl noch 
leichter und gefilUiger gestalteten, und damit selbst in Deutsch» 
land, wenn auch nur vcniibergehend, eine gewisse Aufinerksam» 
keit erregten. 

So vermochten weder Frankreich noch Italien den poetischen 
Inhalt des Lebens zu erfisissen, um ihn in plastischen, klingendem 
Tonformen darzustellen. In beiden Ländern gewinnt das Leben 
bedeutsamen Einfluss auf die Besondcrgostaitung dos Kunstwerks, 
allein nur nach sdnw endliehen, fortwährend wechselnden Seite. 
Die Künstler erfassen es nicht, wie die deutschen Meister, in 
ihren äussersten Tiefen und Höhenzügen, in d^ Ideen, welche 
die leitenden des Lebens sind, sondern sie fügen sich den jewei- 
ligen Bedürfnissen desselben. Sie folgen den Strömungen dei* 



1. f'.ftiml-^ätze dcK rSencralbasscfs , Herliu. 1781. 

2. Anwf i<)ung zum UcneralbaMiyieleii , Ii al lo , 17liJ . 
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Zeit und lauKciicn diesen ihre Bodiirfüissc ab, und indoni sie dar- 
nach das Kunstwerk construieren, drücken sie dasselbe herab zu 
einem Prüduet des niedern Handwerks, das sich ja gleichfalls dem 
Bedürfnis« fügt. Sic erreichen damit natürlich epos.se Erfolge, die 
aber folgerichtig" nur so lange anhalten können, bis die Strömun- 
gen der Zeit eine andere Kichtung nehmen und jene Productc 
dann vollständig werthlos erscheinen lassen, während jene Werke 
der deutschen Meister, die nur, indem sie sicli nach ewig muster- 
giltigcn Kunstgesetzen gestalten, zugleich einem Bedürfniss des 
LcbenK entsprechen, monumentale Bedeutung für alle Zeiten 
behalten. 

England vermochte auch in jener untergeordneten , fortwäh- 
rendem Weehpi 1 unterworfenen Weise eine nationale Musik nicht 
hervorzubringeiL. Zwar wird von den englischen Schriftstellern 
Dr. Thomas Augustus Arne (1710- 1778), namentlidi gern 
angeführt, als ein Meister, der es verstand, die Oper zu natio- 
nalisieren. Allein das war eben nichts mehr, als dass er einzelne 
englische Nationalmelodien in seine Opern aufnahm , im übrigen 
aber sich ziemlieh enir an den italienischen Stvl anschloss. In 
seinen letzten Werken huldigt er diesem letztern Styl denn 
auch vollständig. Alle übrigen Componisten, welche England in 
dieser Zeit aufzuweisen hat, schlössen sich, wie die altern, mehr 
an Händel an, wie: William Boyce (1694 — 1769), John 
Christoph Smith (1712—1795), ThomasLinley (1735—1795), 
John Bates (gest. 1799), Jonathan Battishill .(1738— 1801), 
Thomas Busby (1756—1838) u. a. m., während die jüngem, 
wie Stephaao Storace, Will. Buaael mehr der italienifichen 
Weise folgten. 

Ganz natürlich vermochte nun auch keines der genannten Völ- 
ker der weitem Kntwickelung der Tonkunst zu folgen, denn diese 
stützt sich auf jenen Einfluss, welchen das Leben auf die beson- 
dere Gestaltung gewonnen hat, und wir werden nur noch einmal 
zu yerseichnen haben , dass von Frankreich aus der Anstoss zu 
einer neuen Phase der Oper gegeben wird, die wir indes» nur als 
einen, wenn auch vielleicht nicht gerade zu nothwendigen, doch 
immerhin nicht erfolglosen Durchgangspunct betracliten können. 

Die Tonkunst war in Deutschland jetzt jedem Einzelnen so 
persönlich nahe gerttckt, dass jeder Einzelne in den unvergäng- 
lichen Werken jener grossen Meister: Bach, Hftndol, G-luck, 
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Haydn, Mozart und Beethoven, za schöner Wirklichkeit ver- 
klärt sich wieder fand; und der nächste Schritt lag nahe : dass 
grosse Meister erstanden, die nicht nur jenes aUgemeine Wün- 
schen, Sehnen und Hoffen, sondern das ihnen nur Ureigne zum 
Objectkllnstlerischer Darstellung machten, um es Gemeingut der 
Nation werden zu lassen. Die eigene Spontaneität des Geistes 
giebt dem Kunstwerk Form und Klang. Doch nur die grossen 
geschulten Meister vermögen subjectives Empfinden zu objectiver 
Gestaltung zusammen zu fassen. Jene kleinem verlieren sich in 
subjcctiver Gefülilsschwelgerei und werden auf Ungeheuerlidi- 
keiten und Absonderlichkeiten geführt. Dadurch tritt aber die 
sinnlich i cizvollc Seite des Darstollungsmaterialß einseitig in den 
Vordergrund, und das Bedürfniss der künstlerischen Gestaltung 
geht verloren, die Virtuosität und der Dilettantismus gelangen 
zur Herrschaft. Diese neuen Phasen d( r JVlusikentwickclung ent- 
springen alle aus jener eigenilnuiiliciien Stellung, in welche die 
Musik zum Leben tritt; und öie entwickeln sich ziemlich gleich- 
zeitig. Doch ziehen wir vor, jede einzelne in ihrem Verlauf ge- 
sondert zu betrachten und zwar in der Reihenfolge, in welcher 
sie entschiedener in den Vordergrund treten. 

Drittes Kapitel. 



Das subjeciive Empfinden giebt dem Kunstwerk 

Form und Klang. 

Dieser neue und cigentliümlichc Zug, welcher j(itzt die Ent- 
wiekelung der Musikgesehiehte zu beherrschen beginnt, iässt 
natürlieh jene grossen und weiten Formni. in welchen sieh ganze 
Lcbenszüp-e einheitlich zusammcngcfasst darlegen, zAinächst mehr 
und mehr zurücktreten; er drangt die individuelle Form des Lie- 
des und die ihm verwandten kleineren Instrumcntalformen in den 
Vorderg'rund. lOrst erfasst der I^fensch sich in seinom Verhältniss 
zum Ganzen, ehe er sich selbst cmplinden lernt, und deshalb 
war es eben ganz natürlich, dass jene grossen Meister in weiten 
und breit angelegten Tonbildern uns das Leben, die Leiden und 
Freuden der ganzen Menschheit darstellten, und dann erst crfaes- 
tcn die Künstler sich in ihrer lyrischen Isolierung. Wol fanden 
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wir aucli dort schon eine gewaltige Ausbreitung der Lyrik, ja wir 
iiiussten gradezu das Volkslied als Aiisfluss derselben, und den 
aus ihm hervorgegangenen Choral als die treihenden Mächte der 
ganzen Musikentwickelung anerkennen. Allein jene Lyrik ist ja 
doch auch nur eine I^yrik der iMaßsen, und dadurch nur wird ihr 
Erguös eben zum Voilvslicde. Dasselbe gilt, wenn auch nicht 
in demselben Grade, immer auch noch von demKunstliede, welches 
wir i)isher betrachteten- Der Künstler lebt so entschieden noch 
in den Aiibchauungen und Empfindungen seines Volkes und sei- 
ner Zeit, dass er nicht zu jener lyrischen Isolierung zu kommen 
vermag, welche das individuell empfundene Lied hervortreiben 
liisbt. Andererseits besitzt er auch noch nicht diejenigen musika- 
lischen Mittel, um auch seinem subjectiven Empfinden fassbare 
Form und Gestalt zu geben. Erst durch die in den letzten ( -a^u'teln 
nachgewiesene Entwickclung als dramatische und als iiiHtrumen- 
talmusik wurde der bisher noch immer äusserst schwerfällige Ajjpa- 
rat der Vocalmusik geschmeidiger und fügsamer und dadurch erst 
fähig, dem subjectiven Ausdruck dienstbar zu sein, und als diese 
Bedingungen erfüllt siud^ wendeten sich auch die deutschen (Jom- 
ponisten wieder dem deutschen Liede zu, nachdem es länger als 
ein halbes Jahrhundert verstummt war. Doch geschah dies auch 
nur allmälich, und noch 1737 klagt Johann Friedrich Graefe, 
der eine „Sammlung verschiedener und auserlesener Oden heraus- 
gab", dass die meisten deutschen Meister sich der Liedcomposition 
achämten. Aber diese Lieder wurden bald wieder beliebt, wie 
wir aiift der Vorrede zu Telemann*« ,,Vierundzwaiizig Oden"' 
ersehen, und schon 1761 zählt Marpnrg in ieinen „Kritischen 
Briefen" (Band I) 39 Sammlungen von Oden auf*. Auch die 
Meister begannen dann diese Form zu pflegen, nnd wir finden 
keine geringem unter ihnen, ^ als Händel, von welchem uns 
sieben, und Gla«k, von dem uns acht Lieder erhalten sind. In 
jenen Liedersammlungen sind es ausser Graun, Telemann, 
Dolos und Quantz namentlich Marpurg und die Schüler Job. 
Seh. Bach s: Christoph Nichclmann (1717—1761), J. Fr. 
Agricola (1720—1774) und Phil. Em. Bach, welche rüstig 
Beiträge liefern, und namentlich Nichelmann, Agricola und 



1, Hamburg, 1741. 

9. V^egl. i KelBimatiD, »rOM deutiehe Llsd", p«g. TS 
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Marpurg liaHeii den neuen Licdcrfrühling, der bald herauftreiben 
sollte, zeitigen, indem sie die vorzüglich in der Arie gowoiiiK neu 
melodischen und harmonischen, ja selbst rhythmischen drittel 
der engern Form des Liedes zu vermitteln strebten'. Die volks- 
tliunilieke Musik tulirt aucli das Volkslied dann in eine neue 
Phaae als volkstliünilicheri Lied , und als solches wird es von jenen 
bereits erwähnten volksthümlichen Meistern: J. A. P, Schulz, 
Adam Hiller, Peter von Winter, Joseph Weigl. Anselm 
Bernhard Weber, Johann Andree, Friedr. Heinr. Him- 
mel, Hans Georg Nägeli, Conradin Kreutzer, Friedrich 
Öchneidev n. A., gepflegt." 

Es waren dies indeas alk'S nurUmgestaltunq-en des ursprünglichen 
Kunst- oder des Volksliedes, die beide im 8ji ne des veränderten 
Geschmacks und der veränd(^rt(!n Musik])raxis ei l ulircn. Die neue 
Form des Liedes als Erguss der snbjcetivsten Ern|)tindnngen war 
durch keine dieser Pichtnngcn noch hcrbeigei'ülirt. Diese konnte 
erst gefunden werden, als die Poesie den Anstoss dazu gab. Erst 
nachdem die gesammte Dichtung wieder beginnt, die verborgenen 
Mächte des bewegton Innern zu entschleiern, worden auch die 
Tonkünstler gedrängt, die gesammten musikalischen Ausdrucks- 
mittel sich anzueignen und sie zur Darstellung des neuen Inhalts 
zu verwenden. Diese neue Periode beginnt für die Dichtkunst 
eigentlicli schon mit Job. Christian Günther (1693 — 1723), 
doch scheint seine Wirksamkeit selbst für die Poesie nicht eben 
erfolgreich gewesen zu sein. Für die Tonkunst wurde er nur 
bedeutsam, indem er die Lust am Liede nährte. Wenig bedea> 
tender für die musikallsclie Darstellung sind die Lieder von 
Hagedorn, Geliert, Lichtwer, Zachariae, Pfeffel und 
selbst Klopstock, ebenso die der Anakreontiker : Gleim, Uz, 
Ew. Chr. Kleist, Ramler und Jacobi. Auch sie vermochten 
dem Liede einen eigentlich musikalisch bedeutsamen Inhalt, der 
einer besondern Darstellung durch Musik erfordert hätte, nicht 
zuzuführen. Ihre „Oden" sind noch vollständig in der Weise der 
Liedersammlung des vorigen Jahrhunderts und mit den Mitteln 
der genannten Liedercomponisten musikalisch darzustellen. 

Gtxtesem Einfluss gewann das musikalische Element in der 
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PoGBio erst durch die Dichter des Or)ttiiig:cr Ilainbuiidcä. Wie 
an i im aich zumeist jeue volksthüiiiiiche liichtung anknüpfte, so 
sollte er auch bedeutsam für das Kunstlied -ucrden. Tsiclit alle 
Lieder von Gottfr. Au^;:. J^ürgrr, Ludwig Ilcinr. Clii istoph 
ilülty, den beiden Grafen zu Stolberg und Joh. Heinr. Voss 
boten, wie die von Matth. (Jlaudius, nur Raum für eine volles- 
massige Melodie in der "W'ciiSc von J. A. P. Schulz. Namentlich 
einige Lieder von Bürger und Holty sind mit einem so bedeu- 
tenden Gefühlsinhalt erfüllt, dass nur die süssem und innigem 
Weisen der spätem Meister ihn musikalisch darzustellen vciinoch- 
ten, und zwar nicht ohne die auegebreitetere Clavicrbcgleitung, 
Das fühlten schon die Tondichter jener Zeit und selbst Hiller, 
mehr noch aber Schulz, versuchten dem Text dui eh die Clavio'» 
begleitung näher zu gelangen. Doch geediieht dies meist auf 
jEjOsten der Melodie, die in solchen Fällen immer nackt recitierend 
üdsit inhaltslos phrasenhaft ist, während die Ciavierbegleitung 
nirgends über jene Situationsmalerei hinau^ommt, die im Liede 
der Spinnerin dasSdmurren des Spinnrades, oder in dem Hölty- 
Schulz'schen „Schwer und dumpfig hallt Geläute^^ die dumpfen 
Schläge der Glocken nachzuahmen versucht. 

£]^t als durch Göthe das unbeirrte Naturgefühl in der gcsamm- 
ten deutschen Dichtimg und namentlich im lyrischen Liede aus- 
schliesslich die Herrschaft gewinnt, beginnt für das gesungene 
Lied die neue Periode, in wckber Melodie und Begleitung die 
geheimsten und feinsten Ztige des menschlich empfindenden Her- 
zens darlegen, so dass d&e grOsste deutsche Dichter zugleich der 
Schöpfer des modernen gesungenen Liedes wird. Allein auch 
diese neue Soh<jpfang erscheint erst in einzelnen Phasen von 
unteigeordnetem, mindestens nur einseitigem Werth. Die Stim- 
mung hat jetzt im Text schon einen so bedeutsamen Ausdruck 
gefunden, dass .die Musik sich eng und fest an ihn anschliessen 
muss, um allgemeine Verständlichkeit und Ausdrucksfithigkeit 
zu erlangen. 

In diesem festen Ansehluss an das Wort nun suchten die Mei- 
ster des Liedes zunächst dem Inhalt des Textes näher zu kommen, 
und dem ersten » der dies erfolgreich Üiut , begegneten wir schon auf 
anderm Qebiet, Joh. Friedr. Reichardt. Wir erwähnten bereits 
Beines eigenthümlichen Vcrhifltnisses zu Gluck, und wie er 
gleich diesem Meister dem Wort eine erhöhte Bedeutung in der 
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mnsikaliBehen Broduction zugestaiid. Namentlich das Wesen des 
Wortaeeents scheint ihm Gluek erschlossen sn haben. Daneben 
weist er wiederholt in seinen theoretischen Schriften auf die grosse 
kanstgcschichtlichp Bedeutung des VoIksliedeB hin, und dies 
schwebte ihm selbst bei seinen LiedschOpfiingen als Muster tot. 
Eine Yerschmelzung beider — des Q-Iuck 'sehen Accents mit der 
Volksweise — erreichte er indessen nur in einigen wenigen Lie- 
dern, namentlich in einigen Göthe'schen. Das Göthe'sche Lied 
quillt 80 unmittelbar aus dem unendlich reichen und tiefbewegten 
Innern des Dichters hervor, dass in den Worten selbst schon eine 
bezaubernde Spraclimclodie liegt, welcher der Coniponist nur 
nachzugehen braucht, um einen reizenden Gesang zu erfinden. 
In einzelnen Liedern nun, wie in „Sah ein Knab ein Röslein 
stehn'^ oder „Die Trommel gerührt", ja selbst noch im Liede 
Clärchens „Freudvoll und leidvoll" hat KeicliardL ganz vor- 
trefflich verstanden, diese Sprachaccente dem Text abzulauschen 
und mit der Volksweise zu verschmelzen, und diese Lieder sind 
denn auch von späteren begabteren Tondichtern nicht tlbcrtrofFen 
worden. Allein in den meisten andern erreicht er (iici.c Ver- 
schmelzung nicht, weil er die Volksweise doch nicht vollständig 
erfasste. Er bleibt meist an der tönenden Gesangsphrase haf- 
ten, ohne zum rechten Bewusstsein des Geftihlsinhalts, noch zur 
rechten Erkenntnis« der plastiscli heraustretenden J \»rm 7.n gelan- 
gen. Daher adoptiert er ebenso Phrasen des Bänkelsanges, wie 
des eigentlichen Volksliedes, und tritt dadurch dem Text und 
seinem Inhalt natürlich selbst auch in dieser oberflächlichen 
Weise der Notierung der Sprachaccente nur wenig nälior. Allein 
es war damit der Weg angebahnt, auf welehem rlie iJomponisten 
den poetischen Inhalt des Textes erschöpfender darzustellen ver- 
mochten. 

Intimer gestaltet sich das Verhältniss swischen Melodie, Text 
und Stiinmunir in Faedern 

Carl Friedrich Zelter s (geb. am 11. December 175Ö, gest. am 

15. Mai 1832). 

Er hat zunächst dem Volksliede nicht nur einzelne klangvolle 
Phrasen, sondern das ganze Formgefüge abgelernt, und indem 
er das strophische Gebäude des Liedes auch musikalisch sorg- 
fältig herausbildet, kommt in das Ganze ein einheitlicher Zug 
der Stimmung, der den Liedern von Reichardt meist fehlt. 
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Wortacceiit und Volksliedweise durchdringen sich jetzt scfion so, 
dasö die Melodie innig und doch clinrnfteristisch und leicht fasslich 
dem Text sich anschmiegt und die Üedeutun«,' einer Avirklichen 
Interpretation «reAvinnt. Die Volksliedweise lässt die Grundstim- 
mung mehr allgemein ausklingen, nnd erst in der Aufnahme der 
Spraehaccentc erlangt sie grössere Bestimmtheit des Ausdrucks. 
Dem entsprechend gestaltet sich auch seine Olavierbegleitung 
schon bedeutsamer. Reiehardt wählt seine Motive mehr nur in 
dem Bestreben, die hannünisehe Grundlage claviermässig aufzu- 
lösen — Zelter erfindet schon characteristische, der Stimmung 
entsprungene Motive, und mit alle dem führt er die Liedcompo- 
sition auf eine höhere Stufe als Keichardt. 

Diesen Bestrebungen schliessen sich ziemlich eng zwei Meister 
an, deren Havptthätigkeit, wie die jener beiden, sich auf Berlin 
erstreckt : 

Ludwig Berger (in B er Ii n am 1 8. April 1777 geboren , am 16. Fe- 
bmar 1839 gestorben), hatte sich namentlich unter Olementi zn 
einem bedeutenden Clavierspieler ansgebildet. Die w^gen seiner 
Teröffentlichten Werke lassen in ihm zugleich ein seltenes Talent 
für die Composition erkennen. Die Lieder sind der Weise Rei- 
chardt'a näher verwandt , als der Zeiter 's. Er declamiert seine 
Melodien so vorwiegend, dass oft nur die Olavierbegleitung nnd 
die harmonische Q-rundlage die Form heranszubilden übernehmen. 
Allein er bildet seine Accente weniger melodisch ^ als harmonisch 
klangvoll heraus, und tritt dadurch der neuern Auffassung näher. 

Weiterhin macht sich bei ihm dann auch der Einfluss des Clar 
viers, das ja bereits die ganze Entwickelung zu beherrschen 
beginnt, geltend. Freilich noch nicht in der Weise, dass es das 
instramenta] auszuführen trachtet, was im VoScalen noch unaus- 
gesprochen BUrtlckgeblieben ist. Höchstens begegnen wir nach 
dieser Bichtung jener oft l»eq^roeIi^en Sitnationsmalerei. Allein 
durch die instrumentale Klangfarbe sucht er dem Vocalen an 
Stlsse zu ersetzen, was diesem in der recitativischen Fassung an 
Inni^eit und Weichheit fehlt Er wählt seine Harmonien und 
die claTiermässige Darstellung nur im Bestreben, jenen berflcken- 
den Klang zu erzielen, welcher der Melodie fehlt, nnd der die 
Stimmung mehr instrumental ausklingen Iftsst, als vocal, und mit 
einzelnen Liedern aus: „Die schtfne Mällerin*' (Op. 11) tritt er 
allerdings hierdurch von allen genannten Meistern des Liedes den 
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spÄtem am nächsten. Allein dass diese nur ab Vorboten des neuen 
Liederfrflhlinge zu betrachten sind, wird mu in Schubert erat 
vollständig klar werden. 
Der vierte jener Berliner Efinstler : 

Bernhard Klein (1794 zu Göln geboren und gestorben am 
9. September 1832), hatte in Paris den Unterricht Chcrubini's 
genossen und sich au einem bedeutenden Oontrapunctistcn ausge- 
bildet, und entwickelte daher auch eine rege Thätigkeit auf dem 
Qebiete kirchlicher Tonkunst und des Oratoriums. 

Für das deutsche Lied wurde er dadurch bedeutsam, dass er 
ihm ein glänzenderes Colorit verloilit, und zwar nicht, wie. Lud- 
wig ßerger, nur instrumental, sondern wirklich vocal. Wir 
werden in einem ßpätcrn Capitel nachweisen, wie unter der i>pc- 
ciellcn KichtLiug, welche die »"anzc ]\Iusikcntwickclung einge- 
sclda^en, der Männerchor;^ < ^ang begünstigt in den Vordergrund 
tritt. Bernhard Klein war sehr thätig für Mimnerchor und den 
eigenthümlicheu erhöhten sinnlichen KJang dieser Stimmverbin- 
dung eignet er auch seiner Liedmelodie an, so dass aus einzelnen 
seiner Göthe-Lieder uns schon fast eigenes und persönliches Em- 
pfinden hindurcli zu klin^i^en scheint. Allein es scheint dies nur 
so. Alles, was in diesen Berliner Kimstiern vereinzelt sich wirksam 
erweist, musste vereint werden, um die Göthe'sche und die 
moderne Lyrik liljnrhaupt auch musikalisch darzustellen. Die 
Innigkeit des Voikslicdcs musste sich mit der Verständlichkeit 
und Präcision des Wortausdrucks und dem ganzen Reichthum und 
dem berückenden Zauber des Vocalcn wie des Instrumentalen zu 
uritrcnnbarer Einheit verschmelzen und in dem (dnen Meister sich 
sciiaöend erzeigen; so nur konnte der neue LiedcrJürUliÜng auch 
musikalisch herauftreiben. 

Annähernd finden wir weiterhin eine derartif^o versuchte Ver- 
schmelzung- bei zwei Meistern , deren Hauptthätigkeit auf andere 
Gebiete fällt, die nbf r micli im Licde bemerkeuswerthes leisteten : 
Louis Spohr und Heiurich Marschuer. 

Spohr, am 4. April 1783 in Braunschweig geboren, am 
22. Octobcr 1859 als Generalmusikdirector in Cassel gestorben, 
erlangte zunächst als Geigenvirtuos neben einem Weltruf histori- 
sche Bedeutung, und ein fl ei ssiges Studium der Composition er- 
mt^lichto ihm eine Allseitigkeit, die ihn fast auf allen Gebi( ten 
derselben thätig sein lüsst. ^Nach seiner ganzen Eigenthttmlichkeit 
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wftre er vielloieht selion berufen gewesen, jene Vmcbmelzung, 
welche das Lied erforderte, KerbeuBiifÜhren, und namentlidi wol 
deshalb, weil er dies yerkannte, konnte er überhaupt nur unter- 
geordnete Bedeutung als schaffender Tonkttnstler gewinnen. Aueh 
er bogann fiüh sich dem dramatischen Styl susuneigen , obwol er 
eine wenig dramatisch angelegte Natur war, und yielmehr zn 
lyrischer Selbstbeschaulichkeit, als zu eneigischer Objectiviemng 
seines Innern an grossen Tonbildem geneigt ist 

Seine Linerlichkeit ist eine ungewöhnlich reiche und tiefe, 
und Tielleicht wttre ans ihr die Blftte des Liedes früher her- 
angetrieben, wenn Spohr nicht über den vergeblichen Be- 
strebungen, seine Individualität an grossen Ereignissen und 
Vorgängen auszuweiten, versäumt hätte, sich überhaupt die Kunst 
plastischer Formgebung anzueignen. Wie er jede einzelne Seene 
der Oper oder des Oratoriums, selbst in seinen letzten: „Jessonda^^ 
und ,)Der Fall Babylons^*, in einzelne Oeftthlsergüsse aufzulösen 
gezwungen ist, so auch seine Lieder. Er geht mit dem ernsten 
Willen an seine Texte, ihren Inhalt musikalisch vollständig zu 
erschöpfen, und reicht dies auch meist im sichmi Anschluss 
an das Wort und durch feinsinnige Verwendung der genannten 
Ausdrucksmittel, aber er vereinzelt alles und die Macht seiner 
Empfindung ist nicht stark genug, die einzelnen feinen Züge zum 
Ganzen zusammen zu fassen, und so nähert sich seine Liedgestal- 
tung jener Form, die, freilicli von andern Voraussetzungen aus- 
gehend, von den Meistern des drauuiüsclicn Slyls versucht wurde, 
und diu als BC(;nisclu' Liederweiterung die letzte Vorbereitung 
des neuen Liedes ist. 

Heinrich Marse Ii n er i.st ungleich dnunatischer begabt, als 
Spohr, allein es felilte ihm die Feinheit, Tiefe und Innigkeit 
dieses Meisters, und dalier konnte er aiicli /ai keinem m bestimm- 
ten auegeprägten Styl irelangen, wie dieser. Eine grosüc Anzahl 
seiner Lieder singt er in rSpoiir s Weise der sccnischen Erweite- 
runc; die grossere Anzahl nach Weise des volksthümlichen 
Liedes, nicht selten mit Elementen des noblen Bänkelsanges 
verrniseht. 

80 bedeutsam die Bestrebungen dieser beiden Meister immerhin 
waren, von Kinfluss konnten sie nicht werden. Die musikali- 
sclicn Danstellungsraittel für die neue Lyrik waren durch jene Ber- 
liner KUnötler mit grosser Bestimmtheit bezeichnet, und nachdem 
III 15 
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die Meister des Dramas, Mozart und Beethoven, die erschö- 
pfende Darstelliuig der neuen Lyrik in scenischer Erweiterung 
gefunden hatten, hedurfte es keiner weitem Anleitung mehr, dass 
auch der volle Ausdruck in der knappen Form des Liedes gefun« 
den wurde. * 

Jene Weise der Berliner Liedermeisterkonnte unsemheidengröss- 
ten Meistern dramatischer Musik unmOglichgenttgen. Jene sind von 
den Liedertexten nur ganzoherflachlieh angeregt, und namentlich 
aus den Liedern Gothe's hören sie eigentlich wenig mehr, als 
die Sprachmelodie heraus. Einem Meister wie Moaart, von einem 
so absolut musikalischen Geftthlsinhalt, konnte die hiosse, auch 
noch so klangvolle Notierung der Sprachaccente nimmer genügen. 
Wie alles, was sein immer nach aussen geöffneter Geist aufnimmt, 
so setzen sich auch jene T«cte sofort in musikalische Bilder um; 
aber diese bringt er nicht in die der lyrischen Stimmung, sondern 
seiner Stellung zur Kunst im Allgemeinen entsprechenden For> 
men. Die meisten seiner Lieder singt er in mehr volksthümlicher 
Weise; aber da, wo sich ihm ein tieferer GefÜhlsinhalt dantellt, 
verfolgt er diesen in allen seinen Einzelheiten und stellt dann 
diese nicht in der knappen Form des Liedes, sondern in ihrer ^ 
scenischen Erweiterung dar. Jeder einzelne Zug des Gedichts 
wird ihm lebendig, und so stellt er ihn auch musikalisch dar, und 
diese Behandlung wird ganz besonders dadurch auf die Weitw- 
bildung der Liedgestaltung von Einfluss, dass die harmonische 
Grundlage sich nach den ungleich grossem Dimensionen des 
Ganzen bedeutend erweitert. Bisher fand die Liedgestaltung in 
jenem einfachsten harnioiii.schcn Apparat das ausreichende Mate- 
rial. Die Haupttonart, als Träger der Grundstiramung , wird 
am entschiedensten fest<^ehalten. Ein bedeutsamerer Inlialt erfor- 
dert dann wol auch die Ausprägung der Dominant- oder IJnterdo- 
minant-, weiterhin sogar der Ober- oder Untermediam-Tonart; 
und so entstehen innerhalb der Form einzelne Partien, die sich 
gewissermaasscn selbständig zu Thcilcn abrunden, aber nur wie 
etwa die Stollen der altern Liedform, die unter einander zu 
einem (xeluge verbunden werden. 

Die scenische Erweiterung des Liedes verlässt diese ripstaltung. i 
Duü Bebtreben, die einzelnen im Texte angeregten Toiibiider zu 
möglichst charaeteristiöchen Gruppen herauszubilden, macht die 
Einfuhrung selbst leiterfremder Tonarten und ihre selbständige 



t 

Digitized by Google 



DAS SOBJECTITB EHPFIIIDBN OIBBT DBM KITMSTWBBX FOBM UND KJ^XO. 227 

Ausprägung nüthig, wie ,^Da8 Veilchen" von Mozart, in welchem 
neben den Haupttonarten G-dnr und Ddur noch die Gmoll-, Es- 
dur- und Bdur-Tonart die Bedeutung selbständiger Tonarten 
erlangen. Dadurch wird natürlich die strophische Gliederung 
unmöglich gemacht. Da« bedeutendere Material iiigt sich ihr üiclit 
mehr, die einzelnen Partien treten nur noeh harmonisch in Bezio- 
liuiig und die Macht des liliytlimu.s liält sie einheitlich zusammen. 
Durch diese neue Form des Liedes wird der poetiBche Inhalt voll- 
ständig erschöpft, allein nicht mit der Prägnanz des ursprüng- 
lichen Liedes. Doch war der Weg hierzu sc» genau vorgezeichnet, 
dass Schubert dann den letzten Schritt thun konnte, um den 
reichen Inhalt auch in echter Liedweise darzustellen. Indem er 
wieder zurückgeht auf jene ursjtrüngliche knappe stropluseh ge- 
gliederte und kiinstlicli in einander gefügte Licdfoi-m , innerhalb 
derselben aber den ganzen Hannoniereiclithum des sccnisch er- 
weiterten Liedes verwendet, erwächst jenes kleine Kunstwerk, 
in welchem die zartesten und die stärksten Regungen des Innern 
ganz und onerß-iseh wirksam in die äussere Erscheinung treten. 
Schubert hält lest an dem ursprünglichen Fornionf^erüst; er 
prägt di*^ ]Iau})ttonart ganz fest aus und gelangt dadurch zu der 
Einheit der Grrundstimmung. Allein zur weitern Darstellung bei- 
der zwischen die Angeipunetf der Form nimmt er jenes or^veiterte 
Material des sceniBehon T.ir ies mit auf und erreicht dadurch die 
Möglichkeit, die Stimmung bis in die feinsten Yerschlingungen 
zu verfolgen. 

Dass Beethoven noch weniger wie jMozart im Stande war, 
diese neue Form zu finden, weil er sich gcwölmt hatte, alles in 
den weitesten Beziehungen zu fassen, in den grössten Dimensio- 
nen anzuschauen, konnten wir bereits erwähnen, und zugleich, 
wenn auch nur flüchtig, nachweisen, wie er das Lied noch ener- 
gischer sceniseh erweiterte, als Mozart. Selbst die Lieder, in 
welchen er den knappen lyrischen Ausdruck fand, wie in jenem 
,,Liederkreis an die ferne Geliebte^^, verbindet er diese dann 
unter sich. * 

Wenn wir endlich noch Carl Maria von Weber hier schon 
erwfthnen , so geschieht es nur, weil jener eigenthtlmliche 
Zug, der ihn volkathümlich machte, auch einfluAsreich auf die 



1. ReUsmuDf n^tat denttelie Lied** fmg. 148 ff. 
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Liedgestaltung werden sollte. Kocli fehlte dieser der berflckende 
Zauber des Klanges, der so recht geeignet ist, die ganze Sttsse der 
lyrischen Ehnpfindung auszutOnen. Wir fanden in allen Torher- 
gehenden Meistern vereiniselte Erscheinungen dieses Elements. 
Web er 's Individualität and Bildungsgang Heesen ihn seine 
Hanpterfblge in der künstlerischen Verwendni^ des mehr sinn- 
lich reizvoll wirkenden, als kunstvoll geformten Darstellungs- 
materials suchen und erreichen. 

Sein genialer Zeitgenosse Franz Schubert eignet sich auch 
dies neue P^lement an, um es als sinnliche Gluth dem Liede zu 
vermitteln und es zu physischer Bedeutung als Ausdrucksmittel 
zu erheben. In ihm und seinen unmittelbaren Nachfolgern , Men- 
dclssühn-liarthüldy und Eobert Schumann, erreicht das 
Lied die Höhe seiner Kunstgestalt. 

Nur einer Innerlichkeit, die nicht minder reich und tief ange- 
legt war, wie die eines Mozart oder Beethoven, und die weder 
durch das Bewusstsein einer höheren ]\lisHion oder durch äussere 
Verhältnisse an der in lyrischer Bescliaulichkeit erfolgenden 
Concontration aller, im Innern waltenden subjectiven Mächte ge- 
hindert wurde, war es beschieden, das Lied zu finden, das alle 
die Bedingungen, die wir an den vorherbetrachteten Meistern 
vereinzelt fanden, in sich zusammenfasst. In Franz Schubert 
erweist sieli nur diese Innerliehkeit schaffend, und der ganze 
Gan^^ Keines Lebens wie seiner Kunstbildung führte sie zu voll- 
kommener Entfaltung. 

Er ist am .'H. Januar 1797 in Wien geboren und wurde in seiner 
Familie schon früh zur Musik erzogen. Sein Vater, Lehrer an der Pfarr- 
schulf zu Tiir li ti^nthal , einer Voratadt Wions, und ein älterer lirudcr 
Igua/- ertlieiitcii ihm den orstoii l Iiiterriclit in di'r Musik, den dann der 
reychs rliori llolzer iortsetäite. 1808 verschaffte ihui seine schöne Stimme 
Aufiial»uiu in das k. k. Convict, und hier wurden der Hoforganist 
liuziczka und der Ilofcapellmeistcr Salicri seine Lehrer. Von grösse- 
rem Erfolg als dieser Unterricht wurden indess unstreitig die praetiechen 
Uebottgent au welchen er theÜB im Convict, tlieils im elterlichen Hause 
Antheü nahm. Dort wirkte er nicht nur als Solist im Oesange , sondern aneh 
als Violinist anf dem Chor der Liehtenthaler Pforrkirche mit, und nament- 
lich als Mitglied dea aus Zöglingen des Convicts gebildeten Orchesters 
übte er fleissig die Symfonien von Ha^'dn, Mozart und Beethoven, 
und die Quartetten dieser Meister bildeten ja auch die Grundlage des 
iProgramma der Quartettfibungm, die fast tSgiich in seiner elterlichen 
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Behausung stattfanden und an welchen er gleichfalls Aiitbeil nahm. Hier 
hatte er zugleich Gelegenheit , seine eigenen Schöpfungen , mit denen er 
früh begann, anpzuführcn, und vou weluhcm Einfiuss eine solche gUustige 
Stellung ist, sahen wir bereits bei Jos. Ilaydn. So studierte er am leben- 
dig gewotdeiKk&k Knnstwexk die veiscliiedeaen AiudrackBinittel, und wie 
Frodaction und Rcprodaetion Hand in Hand giengen , wuchsen de ihm 
gewiaferataMBen geistig an, daea er sie üat inBtinkbnSBsig überall im 
treuaten Anaehlttsa an sein Empfinden Tefarendan lernte. Obgleich in 
hSebBterFonnToUendnng eraebeint daa Lied bei ibm vieder, wie einet daa 
Volkslied, als ein Product der naiven Lust am Schaffen. Wie Beetho> 
Ten lebte er eich in die Tonsprache des Herzens so hin^, dass sie ihm 
geläufiger wurde, wie seine Muttersprache, und ihm ungesucht immer 
neue Combinationen zu verfeinertem und doch überzeugendem AuKihuck 
darbot. Dieser liebevollen liingube ;m ein schwelgeriHcluis Musikempfin- 
den und der absichtslosen Entäuöserung desselben entspricht seine äussere 
Stellung zum Musiktreiben seiner Zeit eben so, wie der einfache Verlauf 
seines Lebens. 

Im Jahre 1813 mu?stc er üoä Conviet verlassen, da seine Stiuimc mu- 
tierte, und er lebte im elterlichen liause nur seiner Kunst, bis er, um 
der Conscriptioii zu entgehen, Schulgehülfe seines Vaters wurde. Im 
Jahre 1816 bewarb er sich, doch vergeblich, um die Musikdirectorätelle 
in Laibaeb und folgte Im Sommer dea Jahres 1818 äsm Grafen Joseph 
Eateibasy auf dessen Gut Zeltes in Ungarn, kehrte indeM bald wie- 
der nach Wien «nrtick. Während dieser Zeit waren neben einer Bdhe 
von Insfammentalwerken schon einige seiner bedeutendsten Lieder ent> 
standen, wie: „Kolma's Klage'S „Loda's Gespenst", „Shilric und 
Yinvela", „Das Mädchen Intstore", „Des Mädchens Klägers „Cttbrebens 
Lied", „Das Lob der Thränen", ,,Gretehens Gebet" u. s. w., und ^e 
beginnen schon in den l;nnstliebenden Kreisen Wiens Aufsehen zu er- 
regen. 1820 erhielt er den Auftrag, Hir das Kämtnerthortheater eine 
kleine üper : „Die Zwillingsbrüder'', in Musik zu setzen. Er entledigte 
sich des Auftrags ohne welchen Erfolg. Grössern Beifall errang er mit 
der Musik zu dem Melodrama : .,Die Zauberharfe", das in demselben 
Jahre im Theater an der Wien zur Aufführung kam. Li diesem Jahre 
wurde auch seine „Erlkönig" als Op. 1 gedruckt. 

Noch einmal hewjub .-^ich Schubert um eine Stelle, 182ö um die 
erledigte lloleapellmeisterstelle in Wien, wiederum erfolglos. Die 
Stelle wiurde an Weigl vergeben, und so blieb Schubert ohne 
Anstellnng und lebte bis an seinen, so firflh am 39. November 1888 
erfolgten Tod in den ein&ehsten VerhSltnissen und nicht selten yon Ver- 
legenheiten der drückendsten Art heimgesucht. Jene anspruchslose Be- 
scheidenheit, die ihren reichsten Lohn nur innerhalb der Kunst findet, 
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\v:ir auch der Grundzu'^' seines Characters. Selbst jener Anerkennung 
in den engern Kieitäen der Freunde und Gönner, die für viele Künstler 
nothwendige« Lebenselement isty beduzflte er nieht. Er sang und mivi- 
cierte, weil er mnsBto, «nbekümmerfe nm den Erfolg, und so stand auch 
er. mit «U seinen wanderssmen Liedern so vereiiisamt da, wie einst Bach. * 
Das dentBche Volk, dureh die kane Zeit des Handelns in. den Freiheits- 
kriegen übermttdet, war in grttssere 8elilafflieit VMcmmken, sls je, und 
erg^tste sieh an den saftlosen , aber sttssen Tändeleien der Italiener. Lang- 
sam nur erweiterte sich andrerseits der verhäitnissmässig kleine Kreis 
derer, die an der leidenschaftliclun Olut Mozart^s ihre Fantasie ent- 
zündeten odpr rlctien die Macht der TJcethovpn'schpn Tonl»ildor impo- 
nierte. Der siunigen Thätigkeit Schubert's waudteu .sieli nur wenige 
zu und .Jahre vergiengen, ehe die Nation erkennt n lernte, von welcher 
Bedeutung ihr dor bescheideno . fast sociiil verkommene Meistor gewor- 
den. wai*. Aber hier luocliteu wir wieiler daä Geiiehiek segnen, das ihn 
in dieser stillen Abgeschlossenheit gegenüber der ruhe- und rastlosen 
Welt verhazTen hies. Nur so wurde er au immer energischerer Einkehr 
in sein Ihn^s gedxjtngt, nur so konnte dies au ToUstttndiger Baife gdan- 
geu, und so nur ward es ihm mdglteh, in einem, an Jahren so kurzen 
Leben eine so grosse Zahl vollendeter Werke au schaffen und an finden, 
was bedeutende Hesrter vor ihm veigeblich suchten; den rechten musi- 
kalischen Ausdruck für die neue Lyrik. ^ 

Jener Drang, die eigene Individualität in schwelgerischer Be- 
schaulichkeit zur Erscheinung zu bringen, der in Bach 's Kunst- 
werk zuerst entschieden hervortritt, und in Mozart und Beet- 
hoven sich bereits so wunderbar schaffend erweist; jenes unbeirrte 
Naturgefühl, das in dem Wollaut der Rhythmen und in dem süs- 
sen Zauber der S|»i ;>ehe des Göthe 'sehen Liedes Form and Klang 
gewonnen, sie bestimmen jetzt ausschliesslich die gcsammte 
Musikentwickeiung und bilden die ethische Grundlage des Schu- 
ber t'schen Kunstwerks; und dies ist bei ihm wieder eben so un- 
mittelbares Ergebniss innerer Erregung, wie einst das Volkslied. 
Wir sehen, dass Schubert sich die gesammten Mittel der musi- 
kalischen Darstellung weit weniger durch abstracto Studien, als 
vielmehr durch die lebendige Praxis angeeignet hatte, und sie 
waren mit seinem ganzen Organismus so innig verwachsen, dass 
sie ab.sichtslos und ungesiulit sich seinem Kunstschaffen fügten. ' 
Das lyrische G-edicbt weckt in ihm sofort den bestimmten Grefühls- 
zug, dem es entsprungen ist, in seinem ganzen Reichthum zwar 
aber auch in der energischen Abgrenzung und der objectiven 
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Fassung des Dichters. An seiner Hand lobt er alle die Seelen- 
erfahrungen, die dem Gedicht ihre Entstehung verdanken, mit 
durch, und Zug um Zug kristallisieren sie sieh ihm zu klingenden 
Toiifornieii, und die ursprüngliche Emj)lindung beherrscht die 
Darstellung so vollständig, dass Melodie , Harmonie und Rhyth- 
mus sich leicht und ^villig fügen und zu wirklichen Trägern der 
lyrischen Stinnnung werden. Diese drei Mächte der musikalischen 
Darstellung erleiden somit jetzt eine wesentliche Umgestaltung. 
Die Melodie Schubert s nimmt jene Sprachaccente vollständig 
auf und zwar viel treuer herausgebildet, als bei jenen Berliner 
Künstlern, ja selbst bei Gluck; so treu, dass Melodie und Wort 
oft zu untrennbarer Einheit verwachsen. Dabei aber erhebt sie 
sich auch ztx einer Macht selbständigen Ausdrucks, dem wir nur 
noch im alten Volksliede Si 'gegnen, und indem er ihr zugleich 
auch jenes reizende harmonische Klangeoiorit anbildet, erlangt 
sie die alte Glut der Empfindung neben treuster Verständlichkeit. 
Dem entsprechend gestaltet sich sein harmonischer Apparat in 
rei c h st er 1\T n n n i c hfaltigkeit. 

Diesen eriasst Schubert wiederum tiefer, als jeder seiner Vor- 
gänger, so tief wie Seb. Bach. Die Harmonik beider ist aber 
wesentlichTerseliieden. J>acli gewinnt seinen wunderbai-en Reich- 
tlium an Harmonien auf mehr melodischem Wege. Indem er in 
jeder einzcli>en Stimme die Melodie mit rüeksiclitsloser Conso- 
quenz verfolgt, kommt er zu immer neuen harmonischen Combi- 
nationen. Es liegt im Wesen des Liedes, dass bei ihm die 
Harmonie mehr selbständig auftritt. Das Lied ist vorwiegend 
einstimmig gehalten, und die Polyphonie der Begleitungsinstru- 
mente ist, wie wir bereits sahen, eine wesentlich andere. Die 
Harmonie wird mit der Melodie hier meist gleichzeitig erzeugt, 
und in der Melodie ist ihre harmonische Abstammung meist so 
sicher ausgeprägt, dass sie sich gleichsam von selbst aus den 
einzelnen Melodietönen zusammensetzt, wenn man aufmerksam 
hineinlauscht. An ^b ni formalen Bande jenes ursprünglichen 
Formgerüsts wagt Schubert nun die kühnsten und weitesten 
Modulationen unH zwar nie aus eitler Lust an lUangeffecten, 
noch viel weniger in dem Bestreben, zu experimentieren oder wol 
gar aus thörichter Originalitätssucht, sondern immer nur im streng- 
sten Anschluss an Text und Stimmung, denn die Tiefe und Fülle 
der natürlich vermittelten Harmonik namentlich bedingt die Tiefe 
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und Macht des lyrischen Ausdrucks. Schubert geht sunäehst 
von jenem natürlichen harmonischen Oonstructionsprozcss aus. 
,,Der Fischer"^ und „Nähe der Geliebten'^ (aus Op. 5), „Das Hei- 
denrOslein*' und „Jägers Abendlied^ (aus Op. 3); ferner „Wande- 
rers Nachtlied'S das erste (aus Op. 4) wie das zweite (aus Op. 96), 
,^8S Lied des Harfner*^ aus „Wilhelm Meister** (Op. 12) , ,,An die 
Thttren will ich schleichen**, wie das Lied an Mignon (aus Op. 19), 
,,Ueber Fluss und Thal getragen** und eine Menge andere zeigen 
jenes ein&ehste Formengerttst, das sich nur aus Tonika, Domi- 
nant und Unterdominant susammensetat, und zu seiner Bildung 
nur sparsam einen oder den andern leitereignen Accord hinzu- 
nimmt Zugleich wird es wieder, wie einst beim Volksliede und 
dem Kunstliede bis Schein und Hammerschraidt, eine wirk- 
liche Reproduction des strophischen Versgebäudes, indem es die 
ReimschlUssc auch harmonisch zu Zielpunkten macht und sie 
rhythmisch und harmonisch unter einander in Weelischvirkung 
füctzt. In diesen Liedern ist es vor allem die Melodie, welche den 
ganzen Zauber der Worte zu einheitlieliem-Zuge ziL^aiumenfasst. 
Die fein und frei in den klangvolLsten Intervallen sieli bewCjO^ende 
Deciamation wird durch reizende Melismen und Vorhaitc nur 
noch reizender gemacht. Wie jene frühen Meister der formellen 
Licdconstruction wendet auch Schubert die Sequenz vielfach an, 
aber sie erfahrt hier eine ganz eigentiuiniiiche feinsinnige Behand- 
lung. Sie tritt selten oder wol nie harmonisch oder melodisch 
gleich construiert ein. Das haimonischc Material hat bei uuserm 
I^Ieiater eine so bestimmte Farbe, dass ihm die blosse Transposition 
nach einer fremden Tonart fast unmöglich wird, dass die neue 
Tonart auch eine oft sehr wesentliche Umgestaltung der Melodie 
herbeiführt, und gerade aus dieser Eigcnthümlichkeit weiss der 
Meister für die vocale Vertiefung der lyrischen Stimmung den 
grössten Vortheil zu ziehen. 

Eine characteristische harmonische Erweiterung begegnet uns 
unter anderm in dem Licde (ier Mignon (aus Op. 62): „So lasst 
mich scheinen, bis ich werde", in welchem durch die leiterfremde 
Answeicliung nach Ddur (die ursprüngliche Tonart ist ildur), und 
in rlrr zweiten Strophe Dnioll, die Stimmung ausserordentlich ver- 
tiei t und der Au.sdruck scharf pointiert auf kleinem Raum concen- 
triert wird. Eine Formerweiterung, ohne eigentliche Erweiterung 
des harmonischen Apparats, zeigt „Gretchen am Spinurade" aus 
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„Paust". Durch die niohrmalige Wiederkohr der ersten Strophe 
hat der Dichter schon die Küiideauforin lar lUc iiiuäikalischc Be- 
handlung vorgezeichnet. Das J^ied scheidet sich so in mehrere 
gesondert zai behandelnde Thcile, die wiederum dui'ch die ein- 
heitliche Tonart, DmoU, welche aber in jedem einzelnen Tbeil 
anders dargestellt wird, einheitlich zusammengefaßt werden. 
Hier nun nimmt auch die Clavierbeglcitxing in eharactoristischer 
Weise an der Darstellung Antheil. Das Beglcitiingsniotiv ist dem 
Summen des Spinnrades abgelauscht, und ununterbrochen folgt es 
bald verengt bald erweitert den feineren Nüanccn der Stimmung, 
bis es in immer lieftigerer Bewegung bei dem „und ach, sein Kuss''' 
plötzlich abieif-sL und still steht, wie Fädchen und Rad. Lang- 
sam setzt es sich wieder wie das Rädchen in Bewegung, steigert 
sicli nochmals allmälich zu grosser Hast, um ebenso wieder zu- 
rückzugehen und im leisesten Pianissimo die ganze Stimmung 
verklingen zu lassen. Es ist dies eine Situationsmalerei, die vor- 
trefflich geeignet ist, das Stimm ungsbildehen zu vollenden. 

Wcitcrliin begegnen wir dann wieder einer Reihe von Liedern, 
in welchen diese Darstellung der ganzen Grundstimmung in ein- 
zelnen Tlieilen noch entschiedener verfolgt wird, wie in „Schäfers 
Klagelied"- (aus Op. 3), dessen sechs Strophen als eben so viel 
verschiedene Theile behandelt werden. Allein es ist dies doch 
keine seenische Erweiterung im Sinne Mozart's oder Beetho- 
ve n's. Die ganze Construction, nach welcher sich die einzelnen 
Theile allmälich harmonisch vertiefen und wieder auf den Aus- 
gangspunct zurückführen — die erste Strophe steht in der Craoll-, 
die zweite in der Esdur-, die dritte in der Asdur-, die vierte in 
der Asmoll-Tonart und die fünfte und sechste Strophe fahren 
wieder zum Anfange zurück, die fünfte mit der Musik der zwei- 
ten, die sechste mit der Musik der ersten Strophe — weist auf 
einen engern lyrischen Zusammenhang hin, als in den einzelnen 
Partien des zur Scene erweiterten Liedes erkennbar ist. Nament- 
lich aber ist es vor allem die Melodie, welche ihren IjTischen Cha- 
racter nirgend verliert. Die Melodie der ersten Strophe klingt % 
durch die der zweiten, und diese wiedermn durch die der dritten 
so vemeiuniich hindurch, dass die zweite nur als die Versetzung 
der ersten in die Esdur- und die dritte als Uebertragung nach der 
Asdur-Tonart erseheint, und in demselben Verhäitniss stehen die 
andern Strophen zur ersten und zu einander. Biese wirklich 
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' vocale, nicht melur inBtrumexitale Erweiterang der Stinunung wird 
natürlich für das sogenannte durchcomponierte Lied von grosser 
Bedeutung, und nur so weit ist dies dem sogenannten Strophen- 
liede vorzuziehen. Harmonisch bedeutsam sind ferner diejenigen 
Lieder, in denen Schubert in einem seltsam berttckenden Wech> 
seispiel von Dur und Moll des Herzens süsses Sehnen aussingt, wie 
in ,,Ich stand in dunklen Trftumen^* (Nr* 9 aus „Schwanengesang^^), 
in welchem BmoU und Bdur dicht neben einander vollständig aus- 
geprägt erscheinen, oder in ,,Suleika*s erstem Oesang^^ (Op. 14) : 
„Waa bedeutet die Bewegung'^, in welchem auf der Dominant 
Hmoll und Hdur fortwährend mit einander wechseln, wie in den 
beiden MüUerliedem (Nr. 16): ,,Die liebe Farbe^^ und (Nr. 17): 
,,Die bdse Farbe*^ 

So knüpft sich die Bedeutung Schubert's als Liedwoomponist 
vornehmlich an die GOthe'scbe Lyrik. Weit weniger günstig 
gestaltet sich sein Verhältniss zu Friedrich von Schiller. Die 
Individualität dieses Dichters war der eigentlichen Lyrik, dem 
musikalischen Liede wenig günstig. Schiller besaas die Fähig» 
keit der unmittelbaren Formgebung des ebenso unmittelbar Em- 
pfundenen in zu geringem Grado, um wirklich lyrische Lieder zu 
erfinden. JKr sucht zu allem, was ihu fes&elt, die Ideen, und ver- 
traut diese dann in bildlicher Anschauung dem Gedicht an. Seine 
Lieder sind vorwiegend didactisch gehalten und darum für Musik 
wenig günstig. Wol einmal nur ist es ihm gelungen, das Fluthen 
seines Inncni in seiner ganzen Unmittelbarkeit zu fassen, in dem 
Liede der „Thekla" aus ,,\\ aiicuiiLLiii'' ; ..Der Eichwald braust", 
und das hat denn auch in Schubert ein wunderbar schönes Ton- 
stück heraufgeti'ieben : „Des Mädchens Klage" (Op. r)9). An einem 
andern Gedicht Schiller's : „Nacht und Träume*' (Oj). 43), ersetzt 
er die fehlende lyrische Stimmung durch ein eigcnthümlich süsses 
Klangcolorit. In melodischem Fluss, wenn mich wenig characte- 
ristisch, erhebt sich die Musik nur noch etwa in „Thekla". In 
allen übrigen kommt sie über eine, hin und wieder selbst au 
den Bänkelsang erinnernde Phraseologie nirgends hinaus, wie in 
„Ilektors Abschied" und ,,Emma". 

Um so bedeutendere Schöpfungen weckten in ihm die Lieder 
Wilhelm Müllers, des Dichters, mit dem Schubert nächst 
Güthc die meiste Verwandtschaft hat. Auch die Lyrik Müll er 's 
ist naiv und unmittelbar, wie das Voiksliedi nicht so tief und so 
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reich, wie die des Altmeisters der Dichtkunst, aber eben so saug- 
bar und ungekünstelt, iöt sie wahr im Gefühl und poetisch in der 
Anschauung. Der Licdercyclus: „Die schöne Müllerin'^ (Op. 25) 
uud „Die Wiuterreise" (Üp. 89), beide nach Dichtun<,^eii von 
Wilhelm Müller, zäMen zu den genialsten Schöpfungen 
Schubert's. 

Wie wir sahen, liatte Beethoven mit dieser Gattung den 
Anfang g'emacht; nur innerlich veibuudene Gedichte suchte er 
äusserlicli unter einander zu verknüpfen. Die einzelnen „Müller- 
liedcr" sind unter bich, wir niöeliten sagen, zu einer Novelle 
verbunden, und eine Behandlung in jener Weise Beethoven s 
>värc hier eher gerechtfertigt gewesen. Allein eine solche lag 
ebenso wenig in Schubert's Absicht, als cigentlieli aueli in seiner 
Befaliigung. Er hatte nur .Sinn und nur die Mittel für die lyrische 
Beschaulichkeit, und Wf^im dennoch durch seine Cyclen ein ge- 
wisser einheitlicher Zug- iundurchgeht, so ißt das wonip;er beab- 
sichtigt, als vielmehr unwillkürlich herbeigeführt. Die grosse 
Mnnnichfalti«2:keit des Inhalts wie die Verschiedenheit der Situa- 
tion bedingte natürlich eine grosse lyrannichfaltigkeit der Form. 
Vom einfach, volksniässig naiv gehaltenen .Stn.]>!ienliedc, bis zum 
voeal wie instrumental sich vertiefenden durehcomponicrten 
Liede sind alle bisher besprockenen Formen meisterlich heraus- 
gebildet. 

Ungleich bedeutender ist indess der zweite Licdercyclus, dessen 
Text der Meister einem grössern, gleichfalls vonWilhelm Müller 
gedichteten Cyclus, unter dem Namen „Reiselieder" bekannt, 
entlehnt. Schubert componierte nur die zweite Abtheilung: 
„Winterrcise", und die einzelnen Lieder gehören zu seinen vol- 
lendetsten Schöpfungen. Er schrieb sie in der Zeit seiner höch- 
sten Reife und noch wenige Tage vor seinem Tode war er mit der 
Correctur beschäftigt. Die ktirzeZeit seines Lebens hat er so treu 
und fleissig gearbeitet^ dass er anf diesem Gebiete die höchste 
Meisterschaft erringen musste. Diese Lieder sind daher ebenso 
vollendet in der Form, wie rückhaltslos im Ausdruck. In vielen 
der bisher besprochenen Lieder macht sich nicht selten noch eine 
gewisse Weitschweifigkeit des Ausdrucks geltend, die ihn wiede- 
rum zu Aussclireitungen in der Form zwingt. Er hält sich bei den 
einzelnen Zügen noch mit solcher Vorliebe auf, dass es ihm oft 
nur durch die complicierte Form möglich ist, die verschiedenen 
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^üaiuoii der Stimm iiiii,^ zu einheitlichem Ausdruck zu bringen. 
Erst in den Liedern der ,,\\'iuterreiäe" gewinnt er jt^ne hiicliste 
Form des lyrischen Ausdrucks, die alle Einzelzüge der Siuinnuug 
auf ihre Pointen y.m ückführt und iu eiuludtlicher, einlach geglie- 
derter Form (i(\stalt werden lässt. Die Ausprägung fremder Ton- 
arten zur Sclbbländigkcil wird jetzt immer seltener; immer häufi- 
ger werden fremde Tonarten herbeigezogen, und der Meister 
sclieut sich oft nicht vor den entferntesten; aber es geschieht dies 
eben nur, um ilen Hauptton reicher axiszustatten und dadurch die 
Orund.stimmuiig zu vortiefen , und das ist jene Liedgestaltung, 
welche erst den reiclusteu v(tlhstiindig erseliopfcndon Auf?druck 
gewährt. So treten denn auch Gcsaug und Clavierbegleitunir in 
ein etwas verändertes Verhältniss. Die Melodie wird jetzt wiede- 
rum unabliiin^iger von der Harmonie, als dies in frühern Liedern 
der Fall ist. In diesen entstehen Harmonie und ]\[elodie meist so 
gleichzeitig, dass die eine die andere bedingt. Mit der steigenden 
Meisterschaft in der lieherrBchung des Materials werden ihm beide 
zu be^ondern Mächteti des musikalischen Ausdrucks. Jede folgt 
ihrem eignen Zuge mit einer Consequenz, wie wir sie in Is^dierom 
Maaase nur noch bei Joh. Seb. Bach finden. Beide bedingen sieh 
nicht mehr nur, sondern sie ergänzen Rieh jetzt. Fast in jeder 
dieser Melodien begegnen wir einzelnen Trinen, die der ursprüng- 
lichen harmonischen Grundlage nicht angehören, die aber auch 
nicht als Durchgangs- oder Vorhaltsttine gcfasst werden können, 
und die wir deslialb liarmonicfrcie Töne nennen möchten, weil 
sie eben nur der consequenten Verfolgung des melodischen Zuges 
ihre Existenz verdanken. Dem gleichen Zuge folgt auch die 
Harmonik. Wenn diese auch früher selten in ihrer rein materiel- 
len Erscheinung als Accord, sondern vorherrschend in reizenden 
Arpeggicn, in harmonischer Figuration auftritt, so ist diu» mehr 
eine äussere Verfeinerung, von welcher die Qrandharmonie 
eigentlich nicht berührt wird. 

In dem neuen Licde wird diese schon viel feiner und freier, 
wir möchten sagen flüssiger, und indem sie nicht nur harmoniscli, 
sondern auch melodisch figuriert wird und oft dem selbständigen 
Zuge ihrer Stimmen folgt, gelangt sie zu Accordge bilden, die sich 
atif jenen ursprünglichen Formationsprocess nicht mehr direct 
zurückführen lassen. Dadurch wird auch die Ciavierbegleitung 
zu einer viel bedeutsamem Selbständigkeit geführt, als sie bisher 
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crrdchen konnte. In diaracteristischen Vor- Zwischen- und Nach- 
spielen fbl^ sie ganz bewnoBt ihrem eignen Züge mit ihr«a eigen- 
sten Mitteln sich an der Darstellung des poetischen Inluüts zu 
hetheiligen. DetailmalCTeien, wie die Nachahmung der Klänge 
des- Posthorns in Kr. 13, des Rauschens der Zweige in Nr. 5, des 
Flackems der Irrlichter in Nr. 9, des Krähens der Hähne in Nr. 11 
werden zwar h&ufiger, aber sie treten noch wenigor mit der Ab- 
sichtlichkeit blosser Situationsmalef ei auf, als früher. In dem 
Begleitnngsmotiy, das unter ihrem Einfluss entsteht, beherrscht 
sie dort häufig die Stimmung vollständig. Diesem grfissern Reich- 
thum der instrumentalen. Gestaltung gegenüber erhebt sich die 
Melodie immer bedeutsamer und selbständiger durch eine klang- 
volle Melismatik herausgebildet. Recitativische Gebilde, welche 
früher die Oonstruction der Form häufig seitweise aufhoben, wer- 
den dieser jetzt fest eingefügt, indem sie die Clavierbegleitung, 
wie in dem Liede Nr. 1 : «Auf dem Flusse*^, energisch weiter 
ftlhrt. Hiermit hat aber Schubert auch zugleich den Weg be- 
zeichnet, auf dem die musikalische Wiedergeburt der Lieder 
Heinrich Hei ne's, des grössten lyrischen Dichters nach Odthe, 
gefunden werden konnte. Hei ne's erstes Auffareten erfolgte in 
den letzten Lebensjahren unsers Meisters, und so war es ihm nur 
vergönnt, mit wenigen Liedem dieser neuen glänzenden Phase, 
in welche auch der Liedeigesang durch diesen Dichter tritt, Plan 
und Ziel vorzuzeichnen. Sie wurden erst nach seinem Tode in der 
Liedersammlung „Schwanengesang^* veröffentlicht. Es ist dies 
kein Liedercyclus in dem früher erörterten Sinne, sondern nur 
eine vom Verleger zusammengestellte Sammlung von Liedern aus 
dem Nachlasse Franz Schub ert's. 

Für das Heine'sche Lied wird das Wort von noch grosserer 
Bedcutun^^, weil in ihm die Stimmung noch präciser, in noch 
engcrm Rahmen zusammengefasst ist, als in dem Liede von Göthe, 
und 80 wird denn jener mehr recitierende Liedsiyl bedingt, wel- 
ehen die Lieder des „Schwanengeaangs" schon zeigen : „Am 
Meer" (,,I )as Meer orij^lünzte weit hinaus"), „Der Atlas" („Ich un- 
<,dückscligcr Atla«'*), „Ihr Bild" („Ich stand in dunkeln Träumen"), 
„Das Fisch« rniüdchen" („Du schönes Fischermädchen und 
der vollstiindig außg:eprägt ist in : „Die Stadt*' („Am fernen Hori- 
zonte"') und „Der Doppelgänger" („Still ist die Nacht'^). Wie das 
Wort sich hier jeder weiteren Ausiührun^ enthält und nur die 
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Hsaptmomrate Mideiitungsweise heraushebt , so bezeichnet auch 

der Gesang nur die einzelnen Farbenpunkte, die dann die Olavier- 

begleitung einjieitlich zusammenfasst, und dieee erlangt natfirlich 

auf diesem Wege ein grosses Uebei^wicht. Bei Schubert erhöht 

indess diese bevorzugtere Stellung des Instrumentalen immer noch ^ 

die Wirkung des Gesanges. 

. Bei weitem weniger günstiger gestaltet sich das Yerhftltniss 
unsers Meiste d^ Ballade gegenüber. 

Diese Form hat gleichfalls im alten Volk^esange ihren eigent- 
lichen Boden und namentlich gieng die neue Form zunächst aus 
dem epischen Liede mit Refrain hervor. Der Refrain als Trfiger 
der lyrischen Pointe hielt sich durchaus mehr in selbst&ndig freier 
Liedform, während die eigentliche Erzählung in dem recitieren- 
den Ton des Rhapsoden voigetragen wurde, und aus dieser 
namentlich bildete sich die Form der Romanze, und zugleich die 
specielle der Ballade. Der Refrain lOst sich allmftlich los, und 
indem sich die ganze Behandlung mehr der Liedform nähert, 
wirji sie zur Romanze. Diese Form namentlich ist im spätem 
Volksgesangc gepflegt worden. In ihr drängt sich das Lyrische 
bestimmter in den Vordergrund, withrend in der eigentlichen ^ 
Ballade das Epische grossere Berücksichtigung findet und eine 
andere Behandlung nothwendig macht 

Beide Formen fanden später im Volksgesange noch spärlich 
Pflege, bis Gottfried August Bürger, innig vertraut mit der 
schottischen und englischen Balladenpoesie, die Aufinei^samkeit 
durch seine Epoche machenden Versuche wiederum ihr zuwandte, 
und nachdem sie durch Gdthe, Schiller und Uhland zur 
höchsten Heisterschaft herausgebildet wurde, wenden sich ihr die 
besten Dichter bis auf den heutigen Tag mit Vorliebe zu. Die 
Tondichter aber hatten sich mittlerweile auch wieder gewöhnt, 
den Spuren der Poesie nachzugehen, und so erlangt auch die 
Ballade musikalisch ihre neue Gestalt 

Der erste Meister, der in diesem Sinne thätig war, ist 

Jobann Rudolph Zumsteeg. Er ward zu Sachsenflur im Scliö> 

pfergrunde 1760 geboren und seine ITariptthäH ferkelt fällt domnnch in 
jene Zeit, in welcher PocsiV und Tonkunst ;iuf eine bisher nicht gekannte ' 
Höhe der Entwickelung gefühi-t werden .«sollten, (iöthe und Schiller 
standen bereits auf der Höhe ihres Ruhmes , Jos. Haydn hatte bestim- 
menden Einfluss auf die gan/.e Umgeätaltung der Musik gewonnen; 
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Mo«art*8 geniales Wirken fiUH gani In die Lebenaieit Zametecg's und 
«ach von Beethoven*8 ezatem Erfolge konnte er lebendiger Zenge sein. 
Auch er war ein Zögling jener milittrisehen Schule auf der Solitude bei 
8tattgart und Anfiuga b^mmt, Bildhauer au werden. AUdn da aeia 

munkalisc li( s Talent j*ich früh entwickelte, fand er als Violoncellist Auf- 
nahme in der Hofcapelle , und er ist der Kunat treu geblieben bis an sein 
Ende. Mit Schiller verknüpfte ihn ein en/res Freundschaftsband, und 
'/'! rinor fjTOPS'rn Znhl der im ,, Musenalmanach" veröffentlichten Lieder 
iSchiller's schrieb er iiuf den Wunsch des Diehtiu-s die Musik. Daneben 
componierte er Instiumentalsätae 1 ( antaten. Singspiele, mehrere Opern 
und wie wir bereite erwähnten eine Keihc Balladen , welche ihm einen 
Platz in der £ntwickeluugt»geächichte der Tonkunst gaben. 1792 ward er 
heiao^idier Ciq^Uineiater and Dbreetcn' der Oper, und am 27. Januar 
1602 vtarb er. 

Eigentlich selbstschffpferiscli , .so da.ss er ijich au jener erwähn- 
ten Neugestaltung hätte betheilijii^en können, war Zumsteeg 
nicJit. Auch jener Ballade nbtjl , wodurch er kunstgeschichtlichc 
Bedeutung gewinnt, ist vielmehr da.s Product eines verständigen 
Calculs, als genialer Inspiration oder auch nur eines natiirliehen 
Instincts. Lu Besitz einer ungewöhnlichen Bildung, studierte er 
fleissig die alten ]\[cister, und als Mozart mit .seinen unvergäng- 
lichen Werken an's Lieht trat, war Zumsteeg einer der ersten, 
die sich unter denEinfliiss dieses neuen Gestirns stellten, und die 
grössern Balladen namentlich sind selbstredende Zeugen hierfür. 
Der neue Instrumentalstyl, die sc( iii.sehe Erweiterung des Liedes 
und die nocli immer sehr beliebte Form der Cantate gaben die 
nothwcndige Anleitung, ilie llomanzonform zur rhajt.sodischen 
Darstellung des epischen Gedicht.s zu erweitern. Wie Mozart 
das Lied meist dramatisch fasst, so dramatisiert Zumsteeg die 
Romanze, indem er die Handlung und die Charactere, die der 
Komanze nur als TrUger der Idee, als ihre objeetivc Grundlage 
dienen, und die in der musikalitichen Form der Komanze eigent- 
lich gar nicht weiter !)erücksichtigt werden konnten, entsehieden 
in das Bereich der musikalischen Darstellung zielit. Der volks- 
thümliche Romanzenstyl bildet so bestimmt die Grundlage seiner 
Behandlung der Ballade, (k.s.s er selbst in dem ausgefülirteren, 
wie in Kitter Toggenburg'-', „Die Büssende", ,,I)ie Entfuhrung''', 
„Leonore"-, ,,De8 Pfarrers Tochter von Tanbenhayn^'', fortwährend 
auf sie zurückgeftlhrt wird. Dabei folgt er der stetig fortschrei- 
tenden Handlang in dem Bestreben, mit einem grossen Aufwände 
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von Mitteln sie auch musikalisch darzustellen und zu entwickeln. 

Es ist dies unleugbar der richtige Standpunkt, und dass Zürn- 
st ccg dennoch den rechten Bailadenton nicht fand, verschuldet 
nur der Mangel einea wirklich schüplcriächcn Funkens. Die Musik 
mußs nothwendig der Entwickelung der Handlung Schritt für 
Schritt i'olgen, aber sie darf den ursprünglichen Character als 
episch -lyrisch es Gedicht, sie dail" den Komanzencharacter nicht 
aufgeben, sondern ihn vielmehr zum Balladcnton umwandeln. 
Der Ballade von Zumsteeg fohlt jener einheitliche Zug, den die 
volksthtlmliche Ballade im Refrain herzustellen weiss und die 
Carl Lfiwe dadurch erreichte, dass er eine bestimmte, mehr rhe- 
torische (iesangsphrase erfindet, die er mit den, nur durch die 
weitere Entfaltung gebotenen Modificationen festhält und nach 
ihr die Ausführung der lyrischen Partien bestimmt. 

Auch jene beiden Berliner Meister, welche gleichfalls nach 
dem neuen Balladensty! suchten: Fr. Reichardt undC. F. Zel- 
ter, vermochten ilni nicht zu finden. Ganz ihrem practisch ver- 
ständigen Standpunkte, welchen sie dem Liedo gegenüber ein- 
nehmen, entsprechend, bilden sie auch für die episch-lyrische 
Dichtung nur die volksthümliche liomanzenweiae weiter aus. Für 
beide hat die Handlung ein besonderes Interesse nicht. Sie erfin- 
den für di( l i ste Strophe eine Melodie und diese erleidet für die 
übrigen Strophen höchstens nur eine, durch die veränderte De- 
clamation bedingte, an sich unwesentliche Modiücation. Kei- 
chardt versuclit wol ein speeielleres Herausbilden einzelner Züge, 
wie im i^Alpenjäger", allein in dieser Vereinzelung ist es doch 
weit weniger noch gerechtfertigt, als die Weise Zelters, der 
selbst eine so gestaltenreiche Ballafle wie die von Geithe: „Der 
Todtentanz", ganz wie eine Romanze behandelt. Sie halten beide 
zu einseitig nur die Anschauung fest, dass die P)allade gesungen 
werden soll, und daher geht ihr Bestreben darauf hinaus, eine 
sangbare iMelodie zu finden, die zugleich dem rhetorischen Cha- 
racter der ganzen Gattung entspricht. Den Romanzen Scliiller s 
gegenüber ist dieser Standpunkt wol auch richtig, allein jenem 
Balladenstyl ist dadurch nur ein Schritt näher gerückt. Der mehr 
rhetorische Vortragston und das sangbare Rondo der Romanze tre- 
ten nun nicht mehr, wie noch bei Zumsteeg, neben einander, 
sondern sie durchdringen sich schon so, dass aus der Zelter- 
Reichardt'flclicu Romanse «ich von seibat jene Balladenmelodie 
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ablötete, welche den Grundton fortwahrend anklingend .erhalt und 
dennoch auch Raum ftlr die feinere Characteristik gewlfhrt. Die- 
aem Ziele non trat Frana Schubert wiederum dnen Schritt 
ntther. 

Um den lyrischen Inhalt einer Anzahl seiner Lieder zu erschö« 
pfen, drängte es ihn zu &8t epischer Ausbreitung. Erbringt nicht 
nur durch Situationsmalerei die lyrische Empfindung in Beziehung 
Btir Aussenwelt, senden er weitet einige so vollständig aus, daas sie 
einen fast episf^en Verlauf nehmen. „Der Kampf", und „Ghmppe 
aus dem Tartarus**, vor allem „Ossian's Gesänge*^, sind im Grunde 
lyrische Ergüsse, aber das ihnen zu Grunde liegende gewaltige 
Factum ragt so bedeutend in die Danteilung hinein, daas sie weit 
aus dem engen Rahmen des Liedes herausgedrängt werden. 
„Ossian^s Gesänge^* namentlich rechtfertigen diese Auffassung 
vollkommen. Die ganze verklungene Herrlichkeit seiner Vorfah- 
ren beschwört der greise, blinde Dichter herauf in seiner Fantasie 
in einzelnen Bildern; aber keins derselben ist objectiv fester go- 
faest, und alle sind nur durch die Grundstimmung des Dichters, 
aus der sie hervortreiben, unter einander verbunden. Daher findet 
auch hier jene rhapsodische Weise der musikalischen Beiiancilimg 
des episch-lyrischen Gedichts, welche Zumsteeg anregte, iiLuiöt- 
lerische Anwendung. Allein den letzten i iiLsciieidi-ndeu Schritt 
zur vollständigen Ausbildung der Balladenform vermochte auch 
Schubert nicht zu tlmn, weil er ühersah, dasy ihm der „Erl- 
könig", „Der Sänger", ,,Der rauclier", wie ,.Die Btirgschafk", 
nicht nur einzelne Bilder, sondern eine wirklich fortlaufende, 
stetig sich ausbreitende Erzählung entgegenbrachten, und das» 
die einzelnen Bilder unter sich dadurch in Zusammenhang gesetzt 
werden. Diese Bilder nun meisselt Schubert so meisterhaft her- 
aus und hebt die lyrischen Momente mit so ergreifender Wahrheit 
hervor, da«s er hierin wol nimmer zu übertrefFen sein dürfte. Aber 
für die eigentlich epische Erzählung tindet er eben so wenig den 
reehten Ton , wie Zumsteeg, Ke ichardt oder Zelter, so dass 
die Musik nicht selten den einfachen und natürlichen Gang der 
Erzählung aufhält und schliesslich langweilt. 

Johann Carl Gottfried Löwe (am 30. November 1790 in Löbe- 
j ü n in der preussischen Provinz Sachsen geboren), wurde dadurch 
der Schöpfer des Balladenstyls, dass er alle die vereinzelten 
Momente, die sich in allen diesen Meistern fanden, wiederum 
III. 46 
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vereinigte. Das Volkslied und nach seinem Muster Keichardt 
und Zelter, bcriicksiclitigcn die Handlung weiii^, undSchubert, 
wie Zumsteeg verlieren in dum Streben, auch diese musikaliscli 
zu entwickeln, den einheitlichen Ton der Erzählung. Erst Löwe 
vereinigt beide wiederum. Er fasst jenen mehr volksmässigen 
Komanzenton in eine mehr rhetorische, aber ahgesehlossenc Ge- 
sangsphrase , die den GruiiLltn bildet, der nach dem Verlauf 
der Handlung sowol mclüdi&cli , wie harmonisch und rliv tlimioch 
modificiert die Bedeutsanjkeit und Ausiülaung der einzelnen 
Partien bestimmt , und wie der Refrain die ganze Ballade durch- 
zieht. Dabei eröffnet diese Behandlungsweise der Clavierbeglei- 
tung den weiten .Spiuhaum , den sie für diese Form beansprucht, 
und den sie auch bei Zumsteeg und Schubert schon gewinnt; 
allein erst nachdem Löwe den Balladenton auch vocal fand, 
konnte diese Betheiligung des Claviers in Balladenfürm erfolgen. 
Mit der gross« u iieihc seiner übrigen Compositionen , seinen Ora- 
torien , Instrumeutalwerken und selbst seinen Liedern konnte 
Löwe keine Bedeutung gewinnen.* 

Eine ganz neue Gattung Instrumentalwerke treibt dagegen die 
ganze Richtung in dem ersten bedeutenden Vertreter der neuen 
musikalischen T^yrik, in Schubert, hervor. Die Tiefe und Innig- 
keit seines Gcmiiths, die tippige P^'ülle seiner Empfindung drMnL'ten 
ihn schon in seinen Vocalwerken 7u fl er ausgedehnt ^-^^ten Wrwen- 
dung des Instrumentaien, in weichem das geheimr AVt ben und 
Walten des schatfenden Geistes viel unmittelbarer und erschö- 
pfender äussere Darstellung gewinnt, als im Vocalen. Dabei nun 
entwickelt sich in der Fantasie unsers Meisters manch ein Bild, 
in seinem Innern wird manch ein Zug lebendig, ftir welche das 
Wort des Dichters kein entsprechendes Ausdriicksmittel mehr ist, 
so dass f^r ganz naturgemüfis zur Instrumentalmusik hinüber ge- 
führt wird. 

Aber er sollte hier auch zugleich den Beweis liefern, dass nur 
noch die Unmittelbarkeit und Naivität der Erfindung eines 
Haydn, nicht aber die lyrische Beschaulichkeit Schuberts 
mehr im Stande war, grosse und weit angelegte Instrumentalfor- 
men zu schaffen; dass die gesammte Innerlichkeit jetzt vielmehr 
sieb an entsprechenden objectiven Bildern, die »ie der Fantasie 
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vorüber führt, conccntrieren rriub«. kSehubcrt's gi-össere lustru- 
mentalwerke, seine bekannte Symfonie, das Quintett, seine Quar- 
tette, Trios, Duos und die Sonaten für Ciavier setzen sich aus 
einer Menge wunderbar tief empfundener und ausgeführter Züge 
zusammen, aber ohne die nothwendige orchestrale Festigung und 
Gruppierung zum geschlossenen Ganzen. Die einzelnen Gefühl»- 
ergüsse aind an einander gereiht ohne jene Gegenwirkung auf 
einander, die allein das instrumentale Kunstwerk plasti^^ch her- 
anstreten lässt. Die Variationen , Impromptus, Polonaisen, M&rache 
und Walzer dageg^ sind die ersten Instrumentalwerke der neuen 
• Richtung. Die Formen an sich sind nicht neu. Seit Bach waren 
die Meister des grossen Instromentalstyls auch &ir ihre Ausbil- 
dung bemüht. Allein sie erscheinen doch immeir mehr als in der . 
Entwickelung zurttckgebliebcne Bruchstücke grösserer Werke, 
oder sie haben nur formell Bedeutung. Selbst die „Bagatellen** 
von Beethoven, welche den neuen Schubert 'sehen lyrischen 
Instrumentalformen am nächsten stehen, enthalten durchweg 
Krirne fUr grössere Orchesterformen, die der Meister in ihrer 
Entfaltung selbst zu hindern fllr nothwendig erachtete. Bei 
Schubert sind diese kleinen Formen die eigentliche Ergänzung 
der entsprechenden Yocalformen. Im Lied hält das concrete Wort 
die Fantasie des Meisters noch in engen Schranken; in diesen 
instrumentalen Formen erst bewegt sie sich frei und fessellos und 
in einem wahrhaft schwelgerischen Spiel mit reizenden Melodien, 
Harmonien und wunderbar berflekenden Klangwirkungen bringt 
er einen bestimmten Zug seiner erregten Innerlichkeit, ihn bis 
in die feinsten Nuancen verfolgend, aur Erscheinung. An Innig- 
keit der Empfindung, an WoUaut des Ausdrucks, wie an Fein- 
heit der Ausführung dürften sie durch nichts derartiges Über- 
boten worden sein. Auch ihnen ist eine gewisse Weitschweifigkeit 
eigen, die eben aus der Lust an der schwelgerischen Selbstbe^ 
sehaulichkeit, aus der die ganse Richtung emportreibt, hervor- 
geht, und nach dieser Seite erlangten Schumann und Men- 
delssohn dann Bedeutung, indem sie den Ausdruck wiederum 
auf die Pointen amrückfllhrten und dadurch schärfer fassten* 

Auch in dem Streichquartett wird der Mangel eines bestimmten, 
zu fester Einheit eines Bildes verdichteten Voigaz^ges noch nicht 
so ftlhlbar. Die vierS^ichinstrumente fllgen sich gern und willig 
dem phantastischen Spiel in einem sinnigen Tongeweb« melodischer 
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f i Innren und harTnonischer KiangefFecte , und dem entsprechend 
ßiud das Amoll-, Edur- und Es dur- Quartett Werke von hoher 
Bedeutung für die neue Richtung, und das Dnioll- Quartett erhebt 
sich bis zu grosser (lewalt des Eindrucks. Der Mangel einer 
wirklich instrumentalen oder gar orchcBtralen Gestaltung wird 
erst durchgreifend fühlbar in den Sonaten für Ciavier, in den 
Trios und in den Orchesterwerken, den Ouvertüren und der 
Symfonie in Cdur. Jedes einzelne Werk birgt eine Masse tief 
empfundener und feinsinnig ausgeführter Züge; jedes einzelne 
setzt sich aus einer Menge üppig hervorquellender GefiihisergUsse 
Btuamm^; aber sie Bmd meist von demselben Geist erfüllt; jeder 
etnselnc ist so für sich selbstredend entschieden ausgeprägt und 
abgeschlossen f dass keiner eines Gegensatzes bedarf, dass kemisr 
ein Gegensatz ist. Sie sind meist an einander gereiht, und es 
kommt nirgend zu einer dialeetischen Entwickelung oder zu 
einem Widerstreit der Hauptgedanken, was wir als das eigent- 
lich Treibende der Instrumentalformen anerkennen mnssten. 

Dabei macht sich ferner der Mangel jener, im Grossen anord- 
nenden und gestaltenden Kraft des Rhythmus, die wir gleichfalls 
als wesentlish für die Instmmentalformen erkannten, onpfindlich 
geltend. Das fühlte auch jener jttngere Möister, der vorwiegend 
in Schubert wurzelt: Robert Schumann, und er Tersuchte 
nach dieser Seite eine durchaus abweichende Darstellung freilich 
in mehr äusserlicher Weise. £r hatte dem grössten Sjmfoniker 
auch die Gegenüberstellung verschiedener Rhythmen abgelernt. 
Wie Beethoven z. B. im Scherao seiner Eroica aus dem Drei- in 
den Viervierteltact übergeht, so wechselt auch Schumann hftofig 
pldtslich die Tonart, aber es geschieht dies nicht immer ans inne- 
rer Kothwendigkeit, sondern eines mehr ftnsseren Contrastes 
wegen. Jen^ eigentlich im Grossen gestaltende Bhjfhmos, 
namentlich im Scherzo der Cmoll-Sym^nie oder in dem der 
nennten Symfonie oder im CismoU-Qnartett so bedentsam wirk- 
sam ist, in dem durch eine verschiedene Abstufung der Accente 
vorschiedene rhythmisierte Gruppen herauegebildet werden, was 
der Meiste namentlich noch durch die Bezeichnung IHJbmo dt trS 
oder di quatlro hattida ganz bestimmt verlangt, ist indess auch bei 
Schumann nur schwach zu erkennen. Wir werden sehen, wie 
das Darstellnngsobject und die rhythmischen Mittel sich bei ihm 
oft ziemlich spröde g^en einander erweisen. Dieser Mangel 
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eigentlicber instramentaler Qestaltung bei Schubert wird noeh 
weniger im Adagio und im Menuett fühlbar, ab im ersten und 
ietaten Sais oder im Scherao. Das Adagio schwelgt gern in 
mehr unbestimmten, nebelhaften Fantasiegebilden, oder zum 
mindesten zeigt es sich ihnen nicht abhold, und der Menuett 
weiss Schubert den pikanten Haznrkarhythmns ansubilden und 
kleidet sie in ein mehr national -ungarisohes Gewand. Allein im 
Scherzo wird jene rhythmische Monotie meist sehr fühlbar, eben 
ßo im Finale, und die reiche harmonische Gestaltung und die 
wunderbar innigen melodischen Partien sind nur selten im Stande, 
sie ganz zu verdecken. Für den Orchestersatz endlich gewinnt 
der Meister in der Wirkung unterschiedener Klangcficcte neue 
Älittol, und diese belierr«clit er denn ■wiederum mit einer seltenen 
Meisterseluilt. Em a\ alirliaft schwelgerisches Spiel der unerschöpf- 
ten Fantasie mit hnrnionisclur und orchestraler, mährchenhaft 
berückender Klangwirkung vermag uns eine Zeitlang wenigstens 
vollständig eine wirklich in sich , gefestete objective Göstaltung 
vergessen machen. 

Die neueste Zeit, welche sicli mit liebevoller Hingabe den *. 
Werken unsers I^Ieisters zuwandte, hat neben einer Menge anderer 
Werke zwei Opern wietler an das Tageslicht gefördert. „Alfons 
und Estrella^'' verdankt dem um die Verbreitung der Schubert- 
schen Richtung hochverdienten Franz Liszt ihre Scenierung auf 
der Weimarer Bühne, und „Der häusliche Krieg" scheint gegen- 
wärtig die Hundreise auf der deutschen Bühne machen zu sollen, 
nachdem in AVicn der Anfang gemacht wurde. Doch haben beide 
Werke wiederum bestätigt. lUiss das, was über jene lyrische Be- 
schaulichkeit hinausweist, dem Meister fern Ino". Viel weniger 
noch, als jene instrumentalen Züge zu gefestigten Tonbildern, 
vermochte er all die einzelnen Gefühlsergüsse, in welche er den 
dramatischen Verlauf seiner Upern auflöst, zu pereonificieren und 
zu wirkliehen fliaractern zusammen zu fassen. Keiner war wol 
so wie er im .Stande, uns die ganze ethische Grundlage des Dra- 
matischen, die psychologißchen Processe so in ihren Einzelheiten 
bis in die feinsten Nüanccn darzustellen, aber er vermochte nicht 
jenen Standpunct zu gewinnen, von welchem aus er alle einheit- 
lich zusammengefasst objectiv anschauen und plastisch darstellen 
konnte. Und so leben wir zwar alles mit durch, aber mehr als 
vereinaselte GefahlsaiubrUche , ohne jene Gegenwirkung, auf 
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welcher die Handlang doch haaptaftchlieh beraht. Wie in der Oper 
des jungem Heisters Robert Schümann sind aus die Peramen 
nor in dem, was sie empfinden, g^nwttrtig, und xiielit auch in 
ihrer leiblichen Wesenheit, und ßieB ist für das mosikalische 
Drama nicht wenige notiiwendig als jenes. 

Der nächste Heister, der diese subjective BeschAolichkeit auch 
instrumental, in klassischen Tonformen hwausbildete, ist 

Felix MendfilSflOhn-Bartholdy. Ein Enkel jenes berülimten Phi- 
loflophen Moses Mendelssohn wurde er «n Hamburg am 9. Febmar 
1809 geboren und genoas das Glflek der soigfUtigsten Eniehong. Na- 
mentlich die Mutter, eine gebome Bartholdj, war auch auf die Ent> 
Wickelung der künstlerischen Begabnng uneers Felix und seiner lltem 
Schwester Fanny früh bedaclit. Von grossem Einflitss war die in Men- 
delssohn 's frühe Jugend fallende Uebersiedelung der Familie nach 
Berlin; hier wurden Zelter, der Director der Berliner Siiigacademie , 
und Louis Berger, beide wie wir sahen erfolgreich im Liedc thätig, 
seine L<>hrer. Seine Anlagen entwickelten sich so glänzend, dass man 
vielfach versucht ward, ihn mit Mozart zu vergleichen. Schon im 
achten Jahre gehörte er zu den bedeutendsten Clavierspielern der liesi- 
denz, und als ihn Zelter im November 1821 bei Göthe einführte, er- 
regte er dessen Interesse in hohem Grade, und der Diebtvr verfolgte von 
nun an mit grosser Aufmerksamkeit die weitdre Entwiekelong des genisp 
len Knaben. Diese war unter so glücklichen YerUtltmisen eine ftnsserst 
j^Snsende. Eine nicht geringe Anaahl ron Tonstflcken schrieb er anter 
der Aufticht seiner Lehrer. 1834 wurde bereits die vierte Oper von 
ihm in häuslichen oder Freundeskreisen aufgeführt. In diesem Jahre 
war anchignas Moscheies, einer der bedeutendeten Clavier^pieler and 
Componisten, nach längerm Aufenthalt in England nach Berlin gekom- 
men, und Mpii fl plf!f*nhn fand an ihm einen neuen Lehrer und bald 
einen treuen Freund. Doch scheiut die Wahl der Tonkunst zum Lebens- 
beruf in jener Zeit immer iioch liucntschieden gewesen zu sein. Erst die 
erste Keise nach Paris 1825 wurde entscheidend. Mendelssohn fipielte 
vor Cherubini sein HmoU- Quartett, und das Urtheil dieses Meiäters 
fBhrte ihn der kflnstkoischen Lanftahn Tidlstiiadig au. Daneben vers&umte 
er seine wuseraehaflliehe Ansbildmig nicht und besog 1827 die Univerai« 
(Kt. 1829 unternahm er, vonMoscheles veranlasst, sdne erste Reise 
nach London, und mit ihr beginnt sdne Öffisntiiche Wixksamkeitf die 
18lk3 in DQeseldorf und dann von 1836 bis an sein frtthes Ende in 
Leipzig Centrslpunkte fand. Dort in Dttsaeldorf war er sfltdtischer 
Musikdirector geworden und hatte im Verein mit Immermann und von 
Uechtritz die Leitung des Theaters Übernommen, Allein früh schon 
entstanden Zwistiigkeiten swischen Immermann und Mendelssohn, 
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welche mm Brach fttfaiten. Um le eegeneniioher wurde seiiie Wiricaam- 
keit in Leipsig «le Dirigent der Gewendhaueoneerte, und er AUte 
sieh hier «o heimieeh, daee ihn nur dn ehrenvoller Biif dee kmietsiinugen 
FkeiiflBenktfugs Friedrieh Wilhelm lY. auf kime Zeit bestimmen 
konnte, Lr^ip zig mit Berlin zu ycrtauachen, DerKtSnig «^mannte ihn 
zwar 1843 2u »einem Generaünusikdirector , nachdem er schon 1836 von 
der Leipziger Universität zum Doctor der Philosophie creYert uiifl vom 
Knnic von Sachsen 1841 zu seinem Capellmcistor eruaimt worden wtir, 
und in der Leitung des Domchorn wie der Syinfoniesoircen eröffnete sich 
ihm auch in Berlin eine praktipehe M'häh'crkcit , allein schon im Novem- 
ber 1844 kehrte er wieder nach Leipzig zurück, woselbst er in dem am 
3. April 1843 eröfineten Coneervatoriam einen neuen Wirknngskreie 
haä. So war er in fbrtwlihnnder KanetÜrilti^eit bia an seinen so früh 
am 8. Norember 1847 erfolgten Tod. 

Wie Schubert sollte auch er in den klemcrn Formen des Lie- 
des und jenen daraus unmitteibar hervortreibenden Inistrumental- 
formen seine gröeste Bedeutung- finden, und wenn er auch in kei- 
nem seiner Lieder oder licdmässigen Instrumentaiisätze die Tiefe 
und Glut der Empfinduns- Jones Meisters erreichte, so bezeichnet 
doch seine reiche Wirksamkeit einen bedeutsamen Fortschritt auf • 
diesem Gebiet. Wir fanden bei Schubert das Streben nach 
Wahrheit und intensivem Reichthum des Ausdrucks vorherrschend 
und zwar so, dass wir namentlich in seinen InoUiimcntalwerken 
ein alle Form überwucherndes Schwelgen in fast objectlosen Ge- 
fühlen gewahren mussten. Mendelssohn gilt die Schönheit dea 
Ausdrucks immer höher, als die Wahrheit desselben. Die Gewalt 
des Ausdrucks wird dadurch nothwendiger Weise so weit abge- 
schwächt, als es die Schönheit erfordert, und das ktinstierische 
Schaffen geräth dadurch leicht in Conflicte. welche das Kunst- 
werk als unfertig oder als oberflächlich erscheinen lassen. Men- 
delssohn 's ganzer Lebens- und Bildungpn"?iiig führte ihn gefahr- 
los an diesen Klippen des künstlerischen Schatfens vorüber. Seine 
ganze Erziehung war von seiner frühesten Jugend an auf jene 
harmonische Durchbildung gerichtet, welche solche Conflicte von 
vornherein ausschliesst. In einer strengen Schule und durch einen 
unermüdlichen Fleiss hatte er sich das gesammte musikalische 
Darstell ungsniaterial angeeignet, aber er verwendet es eben nur 
so weit es seiner abgeklärten Individualität entspricht, nirgends 
in jener rücksichtslosen Weise eines Beethoven, Schubert 
oder Schumann. Dadurch gewinnt er zunäcbat jene Liedform, 
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welche die Sohabert'sehe laedanfßusung popttlSr macht Hier 
macht sich der EinfloM seiner Berliner Meister geltend. Seine 
Lehrer Zelter und Berger suchten auch den neuen lyrische 
Ausdruck mehr nur im formellen Ansehluss an den Text zu errei- 
chen, und Mendelssohn folgt diesem Zuge, wenn auch nicht so 
einseitig, als jene Meister. Er Offinet seine un^^eich lei<^ter ent- 
zttndhare Fantasie und sein rascher oregtes Innere auch fremden 
Einflüssen. Er sucht Bach und Hfindel, Mozart, Beethoven, 
Weber und Schubert seiner Individualität zu vermitteln, so 
weit sie eben darin Raum finden, und hiermit eignet er sich 
auch ihre Technik an, so dass jene Naivetät der Empfindung wie 
des Schafi'ens, die Schubert's Wirken kennzeichnet, bei ihm 
nicht vorhanden ist, Dalur haben die Werke der Periode, in 
welcher die Vermittelung jener verschiedenen Einflüisse noch 
nicht erfolgt ist, kein individuelles Gepriii^c. In jenen drei Quar- 
tetten (als 1, 2 und 3 gedruckt), den Sonat(;n {(jp. 4 und 6), 
den Liedern (Op, 8 und ü), den sieben Characterstücken, der 
ersten Symfunie (Op. 11 CmoJl), den beiden Quartetten Op. 12 
(mit der Canzonette) und Op. 13 (mit dem Liede: „Ist's wahr V"), 
Vartationa coneertnnfes (Op. 17) und dem Quintett (Op. 18) die 
Individualität iMendelKsuhu is herauBZufühhni , dürfte uns selbst 
jetzt noch nicht m leicht werden, obgleich bich uns dieselbe in 
seinen spätem Werken so vollständig offenbart hat. Das Fremde, 
Angelernte überwiegt das Eigene noch m vullstandiür, dass dies 
sich eben hinter jenem fast ganz verbirgt. Am meisten macht sie 
sich noch in den freiem Formen des Capriccio (wie in Op. 5 dem 
FismoU-Capriccio), utU r in Op, 16 (den drei Fantaisien ) und jenen 
Liedsätzen, welche Mendelssohn an Stelle «Ics Ada^^io meist in 
seinen Sonaten undSymfonien setzt, bemerklu-h. Ernt mit Op. 19, 
dem Liederlieft und dem ersten Heft Lieder ohne Worte" be;L^innt 
sie instruin* ntil wie voeal sieh selbständig zu entfalten, und zwar 
so, das» sie uns schon in jenem Liederheft sicher erkennbar ent- 
gegentritt, ^lendelssohn nimmt von jetzt an eine ^anz andere 
Stellung'- dem l)ichter ^ifegenüber ein ah Schubert. Während 
dieser der Fantasie des Dichters die unbeschrankteste Einwirlning 
auf seine eijS^ene gestattet, dass sie dort neue, ihr ungew(ihniiche 
Bilder erzeugt, wird die l-'antasie Mendelssohn 's von der des 
Dichters nur angeregt. iSchubert befruchtet seine eigene Indi- 
vidualität durch die des Dichters, um sie reicher und glänzender. 
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doppelgestaltig und von doppeltem Gehalt in die Erscheinung tre- 
ten zu lassen. Mendelssohn empfindet die Individualität nur 
in dem engern liahmen seiner eigenen, er zieht sie in seine eigene 
hinein, um sie dieser anzupassen. 

So werden in Schubert ganz bestimmte Dichterindividualitä- 
ten musikalisch lebendig, wie Göthe, Ossian, Walter Scott, 
Wilh. Müller und llcinr. Heine; Mendelssohn setzt nur ein- 
zelne Lieder isch um in dieSprache «eines eigenen Herzens. 
Dal) er wird der Kreis seiner musikalisclien Ausdrucksmittel eher 
verengt als erweitert. Mit jenen beiden Liedern aus Op. 19, dem 
Winterlied" (Nr. 3) und dem „Kciselied*"' (Xr. 6) ist der Kreis von 
harmonischen und melodischen Wendungen eigentlich schon be- 
stimmt, aus dem der Meister uur selten heraustritt und innerhalb 
dessen Grenzen er eine grosse Mannichfaltigkeit entwickelt. 
Mendelssohn fühlte, dass sein Sehnen , Wünschen und Hoflen 
das f iTH r grossen 0-csammtheit ist, und er empfand keinen Drang, 
darübrr hinauszugehen, es in weniger leicht fasslichen, aber mehr 
vertieften Formen auszutönen. Seine Melodien und Harmonien, 
seine Rhythmen wie seine Clavierbeglcitung verleugnen nirgend 
ihre immer gleiche Abstammung; aber immer weiss er sie auch 
in neuer Gestaltung vorzuführen. Dass Mendelssohn in diesem 
Streben grosse Bedeutung weniger für die Kunst, als für die CJul- 
turgeschichte gewann, ist einleuchtend. Mit dieser vermittelnden 
Thätigkeit führte er die heiligen Gefühlsströmungen der grössern 
Meister sicherer und schneller in die weitesten Kreise der Gesell- 
schaft, als dies auf andere Weise geschehen wäre. Schon das 
nächste Liederheft (Op. 34) enthält die Lieder, die ihn zum Lieb- 
ling der Nation machten : „Leucht't heller als die Sonne", „Auf 
Flügeln des Gesanges", „Es brechen in schallendem Reigen", 
„Ringsum erschallt in Flur und Wald", und keins der nächsten 
Hefte bringt etwas positiv Neues, aber immer wieder Lieder, in 
denen die liebenswürdige Persdnlichkeit des Tondichters- in ihrer 
ganzen herzgewinnenden Anmnth sich ausspricht. 

So bringt das nächste Heft (Op. 47) jenes Lied, das einen 
Grundzug des deutschen Gemüths so treff licli austönte, dass es in 
allen Schichten und Kreisen des deutschen Volks sich mit gleicher 
Schnelligkeit festsetzte, das Volkslied : „Es ist bestimmt in Qottes 
Rath". Wer wollte verkennen , dass dies Lied wie jenes andere 
(kq» Op. 50): ,,Wer hat dich, du schöner Wald?^^ in Schuberts 
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Geist empfangen ist? aber nur in Mendelssohn 'scher Form 
konnten beide volksthümlich werden. So wird die Lyrik Men- 
delssohn's, obgleich subjectiv in hohem Grade, doch eine Mas- 

«eiilyrik, und dadurch brachte er, und das ist vielleicht sein 
Ilauptvcrdicnst, den mehrötimmi^Lii Liedergesang wiederum zu 
hoher Blüte. Wir werden erst Kpäter jener eigenthümlichen Rich- 
tung gedenken müstsen, welche derselbe in den, seit den Frei- 
heitskriegen sich weit ausbreitenden Männergesangsvcreincu 
genommen hat. Obgleich Mendclssoim aucii auf diesem Gebiet 
thätig war, dürfte hier die blosse Erwähnung genügen, da er 
einen eigentlichen Einflues nicht gewinnen konnte. Den gemisch- 
ten Gesangchören, die seit der Reformation sich fort und fort er- 
hielten und im vorigen Jahrhundert, namentlich durcli J. A. Hill er 
hervorgerufen, schon zur Blttte gelangten, liegt die Gefahr, in einem 
unkünstlerischen Treiben sich zu verlieren, weit weniger nahe, 
als den Männcrgeeangvereinen, Sie haben von jeher sich der Ptiege 
der höchsten Kunstgattungen zugewendet, und als sie seit dem 
Beginn dieses Jahrhunderts, nachdem die Musik in so intime 
Wechselbezüge zum Leben getreten war, sich auch der vocalen 
Hausmusik zuwendeten, fanden sie in den Frauen das läuternde 
Element. Die Achtung vor den Frauen, die noch immer ein 
Grundzug des de utschen Oharacters ist, und ihr natürlicher Tact 
waren bisher immer noch im Stande, die Laune der Männer zu 
zügeln, dass sie in ihrer Gegenwart nicht gleich unbändig aus- 
bricht, wie nur zu oft in den Miinnergeeangchören. Seit Joseph 
Hajdn seine Quartetten und Mozart seine Canons für diese 
Kreise sehrieben, wandte sich ihnen allerdings lange Zeit kein 
Meister von Bedeutimo- zu. Von Beethoven wären „Meeresstille 
und glückliche Fahrt^', das „Bundeslicd" und das „Opferlied" zu 
nennen, und Carl Maria vf>n Weber und Franz Schubert 
fühlten sich vom i\rännerchorkiange mehr angezogen. Aber dieser 
Zweig war doch immer in Händen von tüchtigen Musikern wie 
Gottfried und Anselm Bernhard "Weber, Andreas Knm- 
berg, C. Eberwein, A. F. Annacker, Keukomm, F. M. Ber- 
ner u. A. Mendelssohn führte auch auf dies Gebiet in seinen 
vierstimmigen Liedern im Freien zu singen alle die, in seiner 
Individualität abgeklärten Elemente des Musikempfiudens seiner 
Zeit hinüber, und sie trugen dort fast noch herrlicher und 
rascher Frucht, als seine einstimmigeii Lieder* Der vierfitimmige 
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LiedergeMüg ist ao reoht Mende 1 sso hn's eigenates Lebenselement 
geworden. Er atelit nii^nds Anforderungen, die avsserlialb der 
IndiTidnalitftt des liebenswürdigen Xünstlere lagen. Die snbjeo- 
tive Vertiefung wie die Verdiebtung zu grossen und weit ange- 
legten Tonbildern ist dem Oborgesange eben so fremd, als unserm 
Tondicbter. Psychologisch subtile Feinheiten der Empfindung 
finden nur so weit auch hier Berttcksicbtigung, als sie sieb 
noch in Cborweise darstellen und dem G-esammtempfinden ver- 
mitteln lassen, und gerade hierin liegt Mendelssobn's unttber-- 
troffene Meisterschaft. Sein Empfinden ist das Gesammtempfinden 
seiner Zeit, aber in feinster und reinster Durchbildung. Dabei 
gab ihm der vierstimmige Chorsatz die beste Gelegenheit, die an 
Bach und Händel g-eschultc Chortechnik zu verwerthen, und 
dass und wie Mendelssohn dies thut, macht seine Chorlieder zu 
Mustern dieser Gattung iür alle Zeiten. Jener polyphone Beglei- 
tung.sstyl, den Schubert dem Liede gewonnen hat, erlangt im 
Ohorlicde jetzt höchste Bedeutung. 

Dieser geniale Sinn für Formvollendung lässt ihn auch auf dem 
Gebiete der Instrumentahnusik Erfolge erreichen, so dass sich 
auch hier nach dieser Seite sein künstlerisches Schaffen ab ein 
Fortschritt über .Schubert hinaus erweist. Die musikalische 
Form des Liedes hat eine so bestimmte Festigung gewonnen, dass 
sie des Textes nicht nothAvendig mehr bedarf. Wir bezeichneten 
die Seil über t'sche Clav ierpiece ganz richtiL' als die Ergänzung 
seines Liedstyls, welcher jenen Gefülilsitliorschuss, der im 
gesungenen Liede nicht mehr zur Erscheinung kommt, zum Dar- 
stellungsobject nimmt. Nun hat die musikalische Form des Liedes 
eine so bestimmte Festigung gewonnen, dabs sie des Worts /ai 
ihrem Vcrständniss nicht mehr nothwendig bedarf und unbedenk- 
lich auf diesen neuen Clavierstyl tibertragen werden konnte. Man 
hat deshalb mit grossem Unrecht Mendelssob n 's ..Lieder ohne 
Worte" zum Gegenstande mannichfacher Angriffe gemacht. Schon 
die geniale Weise, mit wcdcher er die eigenthümliche Aufgabe 
löste, hätte mit dieser Form versöhnen müssen, auch wenn die 
ganze musikalische Entwickeiiing nicht mit solcher Entschieden- 
heit auf diese ncup Phase des Liedes hindrängte. Daboi lehnten 
sich diese Instrumentalsätz(> wiederum an viel bestimmtere Dar- 
stell ungsobjecte an, als bei Schubert. Dass es selbst in diesen 
„Liedern ohne Worte" nicht nur wenig sicher bestimmte lyrische 
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Stiiumuiigeii öiud, die Furm und Klang gewinnen, sonderu daud 
ihn auch hier oft ganz bestimmte Vorstellungen leiteten, das 
beweist ebenso die eigene Bezeichnung einzelner, als „Venetia- 
nisches Gondellied^' (Up. 19 Isr. (J, Oj). '.]0 Nr. 6 und Op. 62 Nr. 5), 
oder als „Volk.sliod" (Op. 53 Kr. öj, oder als „Duett" (üp. 38 Ar. 6), 
wie die gebräuchlich gewordenen des einen (Op. 19 Nr. 3), als 
„Jagdlied" des andern (Op. 62 Nr. 6), als „Frühlingslied." 

Diese ganze Eigeutliüniiichkeit Mendelssohn s erklärt aber 
auch hinlänglich, warum er mit seinen grössern Instrumental- 
werken wol eine grosse und tiefgehende Bedeutung ftlr die 
Gegenwart, nicht aber auch eine gleiche für die Kunstgeschichte 
haben dürfte. Mendelssohn versuchte sich früh, wie wir be- 
reits salien , an den grossen Vocal- und Instrumentalforinen. 
Aliein sie hatten für ilin wol selbst kaum eine aiül' n Bedeutung, 
als dass er sieh den gesammten Formalismus immer gelaufiger 
machte. Seine eigene Individualität brachte er erst in jenen klei- 
nern Formen zur Erscheinung, und indem er nun bestrebt ist, 
seine erregte Innerlichkeit in ihren Einzelzügen /u objfctivieren 
und zu subjectiv wahrem Ausdruck zu bringen, verengt sich sein 
Gesichts- und Geftlhlskreis, und es wird ihm schwer, jenen er- 
höhten 8tandj)unkt zu gewinnen, von dem aus er sein eigenes 
Empfinden in den weitesten Beziehungen anzuschauen und zu 
plastischen grössern Bildern zu verdichten und zu verkörpern im 
Stande ist. Wol fand er ein Compromiss, in dem er den neuen 
Gcfuhlsinhalt so weit abschwächte, dass sich ihm der alte Forma- 
lismus anbequemte, allein dadurch wurde er genöthigt, seinen 
grossen Stoffen gegenüber sich gerade entgegengesetzt zu verhal- 
ten, wie Händel und Bach, Gluck, Mozart und Beethoven. 
Diese schauen ihre Stoffe in ihrer ganzen objectiven Grösse 
an, und indem sie diese im eignen Innern reflectieren, wächst 
dieses durch, und mit dem Stoffe. Mendelssohn vermochte 
nicht, sich zu dieser Grösse der Anschauang zu erheben; er 
sieht seine Stoffe in dem beschränkten Bahmen seiner e^nrai 
Individualität und ssieht sie in sich hinein, nm sie dieser anzu- 
passen. Damit kam er nun dem ßedürfniss seiner Zeit in der 
edelsten Weise entgegen. Diese hatte bereits für die GrOsse 
eines Bach, Händel und Gluck nur noch stumme Bewun> 
derang; aber mitfühlen und durchleben, das konnte sie nur bei 
.Mendelssohn. Fttr die antike Tragiklie, die MendeUohn 
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durch seine Musik neu belebte, i«i dieser Standpunkt noch so 
rechtfertigen. 

Wenn einmal „Antigone^'^ oder „Oedipus'-'^ oder „Athalie^^ des 
Racine mit Musik versehen werden sollte, so konnte dies kaum in 
einer andern, aJs in der, diese Stoffe dem modernen Bcwusstöcin 
vermittclndon Weise Mendelssohns geschelien. Allein dass der 
Meister auch in seinen Oratorien, in .seinem Paulus''' und ,,ELias^\ 
wie in dem Fragment ,,Chriiitus'' und in seinem Opernfragment 
jjLoreley-' i\]ir da überfeinen Liedstyl liinausgelan^, wo er einem 
ßach liiUi d el'schenFormalismus verfällt, konnte wul periodisch, 
nicht aber für die Kunstgeschichte Bedeutung gewinnen. 

Bedeutsamer gestaltet sich sein Verhältniss zur protestantischen 
Kirchenmusik und auch noeh zur Instrumentalmusik. Die prote- 
stantische Kirchenmusik verlangt das volktäudige Aufgehen der 
Religionswahrheiten einer- und des gesammten Cultus anderer- 
seitö Jiii (lemüth. untl Mendelssohn fand, für seine Zeit wenig- 
stens, dafür den richtigen Ausdruck. In seinen Pt»almen (Op. 31 
46, 51), der Symfoniecantate (Op. 52), den Motetten (Op. 23, 39, 
69), dem Lmidn 8ion (Op. 73), oder der Ilynme waltet ganz die 
süsse Innigkeit seiner Melodik, aber er weiss ihr durch t-iuen 
künstlichem Contrapuüct und eine sich stetiger entwickelnde 
Harmonik, wie durch vielfache Anklänge an die alten Kirchen- 
tonarten und durch Aufnahme dt s Chorals eine grössere, entspre- 
chendere kirchliche Weihe anzur i-nen. Fa.st weniger noch als 
Mozart's Kirchenmusik vermag die von Mendelssohn ihre welt- 
liche Abstammung zu verbergen, und namentlich die mit Orche- 
sterbegleitung glänzen in der ganzen prächtigen Färbung des 
Instrumentalen. Aber dem protestantischen Cultus f^ntspricht dies 
weit mehr als dem katholischen, weil die protestiiutj. i he Kirche 
vielmehr eine Verklärung de« Lebens, als eine Bändigung dessel- 
ben zum Ziel nimmt. 

Noch günstiger erscheint sein Verhältniss zum Instrumentalen. 
Wie das Schubert'sche Orchesterwerk, stammt auch das von 
Mendelssohn aus der phantastischen Traumwelt, die in der Musik 
ihre treuste und unmittelbarste Bildnerin findet. Auch bei Men- 
delssohn sind es nicht grosse und gewaltige Ereignisse, die seine 
Fantasie entzünden und dort grosse Tonbilder wecken, sondern 
wie Schubert fasst er diese selbst in ihren eigensten Erzeugnis- 
sen. Aber indem er diese Traumwelt der Fantaaie mit Elfen and 
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Kobolden und alle dem roniantisclien Spuck bevölkert, erhebt er 
sie in die Erscheinuugsiorm der rtuUi u Welt, und seine Instru- 
mentalwerke erhalten dadurch einen bedeutsamem JJintergniud 
als die Schub er t's-, wie vortheilhaft aber dieser auf die Gestal- 
tung des Kunstwerks selbst wirkt, mussten wir schon erfahren. 
Diesem Processe entkeimen seine bedeutenden Orchesterwerke, 
wie die Musik zum „Sommernachtstraum", und die Ouvertüren zur 
„schönen Melusine", zur „Fingalshöhle", und selbst die Ouvertüre 
„Meeresstille und glückliche Fahrt" «ind in ihrer Ausführung 
davun beeinfiusst. Auch sein bedeutendstes driimutisches Werk: 
„Die erste \\ aJpnr.o-isnaeht", stammt aus derselben Welt. Wir 
werden das Werk unbedenklieli unter die dramatischen zälilen 
müssen, denn die Bezeichnung als weltliche Cantate dürfte noch 
weniger passen. <la diese Form voraussetzt, dass alle Personen, 
welche sie redend einiührt, von denselben ideen bewegt werden. 
Das Gedicht, nach Göthe's eigenen Worten hochsymbolisch 
intentioniert, behandelt eine Episode aus jener phantastisch be- 
lebten Welt, und Mendelssohn hat dieser in seiner Darstellung 
eine grössere Sorgfalt zugewendet, als ursprünglich in der Idee 
des Gedichts liegt. Aber es ^^•ar dies wol entschieden nothwcndig, 
um dem Werk die Bedingungen reeller Existenz zu verleihen. 
Auch in seinen Quartetten für Streichinstrumente, in dem Octett, 
den Trios und den Synifonien sind es weniger grosse einheitlich 
sich entfaltende Lebenszüge, die uns der Meister vorführt, als 
vielmehr seine eigene Individualität, nach den verschiedenen 
äussern oder innern Anregungen verschieden gestimmt, und dass 
er in ilu* zugleich ein gut »Stück Culturgeschichte in künstlerischer 
Gestaltung giebt, das hat ihnen jene allgemeine und tiefgreifende 
Anerkennung gesichert. 

In neue Bahnen führt diese ganze Richtung erat: 

Robert Schumann. Dieser ohnstreitig bedeutendste der jüugeru 
Meister ist am 8. Juli lölO zu Zwickau in Sachsen geboren. Sein Vater, 
ein angesehener und wohlhabender Buchhändler, sorgte früh für eine 
BorgfUltigc Enielrang, und obgleich er ihn Anfangs für das Studium einer 
Fftch^nMensehaft heflUmmt hatte, bo wurde doch auch die Ausbildung der 
musikalischen Anhigen, die sieh in dem Knaben Mh se^n, nicht ver- 
nachlliBsigt, und weil diese sieh rasch entwickelte, so beabsichtigte der 
Vater, Ihn der Leitung C. M. r. Weber 's su flheigeben, um ihn sum 
Kttastler ausbilden su lassen. Es Ist nicht bekannt geworden, weshalb 
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er dieaen EmtReUnM nidtt anafttlirte, und ali er 18S6 stall», mmta 
Robert seiner Ltetylingsidee entsagen; er besog 1838 auf den Wunach 
seiner Matter dietlniTOsitit Leipaig, um meh den Beehtswissensehaften 
an widmen. Allein in Leipaig nnd in Heidelberg, wohin er 1839 
gieng, pflegte er viel ei&iger Musik als die Beehtswissenscbaftw, so dasa 
er endlich von Mntter und Vormund die Erlaubniss erwirkte, eiell gana 
der Kunst widmen zn dürfen. Dieser Entschluss kam ihm zu jener Zeit , 
als das Virtiiosonthnm in voller Blfitc Bland und schon das ganze Musik- 
treiben zu beherrschen begann, so war es natürlich, das« auch er Virtuos 
werden wollte, und Fr. Wieck wurde sein Lehrer. Allein (Ict ung^o- 
stüme Eifer, mit dem er die technischen Studien trieb, zog ihm eine 
Lähmung eines Fingers zu , und so wandte er sich mit desto grösserem 
Fleiss der Composition zu. 

Daneben studierte er aneh nnter der Leitung des damals in Leipzig 
thlügen Mnsikdireetors Dorn den Contrapunctf und etwa um das Jahr 
1881 erschienen seine eisten daviereompositionen ; Die Variationen Ober 
den Namen Me^ und die P<y»iZfoM. Es lag ebenso in seiner Individnali- 
tttt begründet, wie im Zage der Zeit and der ganzen Entwiekelung, dass 
er Torwi^^d die Clayiereomposition pflegte. Erst 1840, in dem Jahre, 
in welchem er mit jener grossen Künstlerin , die ihm eine treue Lebens- 
gefährtin gfwesen i?t. mit Clara Wieck verbunden wurde, erschien 
seine erste Liedersammlimf:' . rlpr Liederkreis von Heinrich Heine" 
als Op. 24. Daneben drängte es ihn auch, seinen Kunstprincipien , die 
zumTheilneu. zum Thcil noch unansßrcsprochen waren, Anerkennung 
au verschaffen. Schubert und Chopin, ^um Theil auch noch Men- 
delssohn, galten der damaligen Fachkritik immer noch nur als Specia- 
lititten, und fUr ihre Anezkennung sls nothwendige Conseqaens der gc- 
sammten masikalucben Entwiekdnng hat Schumann dureh die 1834 
von ihm g^prfindete „Neue Zeitschrift für Musik^' aosserordentlieh för- 
dernd gewirkt 

Sdne HauptthtUigkeit blieb indeas die Composition und seit sein»* 
ersten Symphonie, die als Op. 38, 1841 erschien, folgten seine Productio» 
nen in fast unheimlichen Progressionen. Auch als Lehrer war er an dem 
Leipziger ConservatoriuTn thätig, bis er 1845 nach Dresden übersiedelte. 

Um das .Jahr 1850 folgte er einem Rufe nach Düsseldorf als städtischer 
Musikdirpctor und hier trat 1853 jenes sehrekliche Ereigniss ein, das sei- 
nen huhcii (it ist nmniichtete und ihn noch lebend seiner Familie und sei- 
ner Jvuast entzog. Er genas nicht wieder uud starb am 29. Juli 1856. 

Robert Schumann ii<t der erste Meister seit Beethoven, 
bei welchem wir wieder eine consequente Entwickelung zu ver- 
folgen vermögen. Bei Mendelssohn ü*itt eine solche wenig 
hervor und Schubert gewinnt sie nur in seinen Dichtern und 
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der eigenthtiralicheii Stellung", die er ihnen gegenüber einnimmt. 
Schumann 8 Entwickelung nimmt vom Ciavier iliren Ausgang, 
und dies ist von wesentlichem Einfluss gewesen auf die ganze 
Richtung, welche er einschlug. Wir begegnen schon in seiner 
frühen Kindheit jenem Zuge, die Musik zum Träger seiner Inner- 
lichkeit KU machen, welcher die Grundlage seines Kunstschaffens 
werden sollte. Daher ist er Anfangs fast ausscliliesslich in jenen 
kleinen Instrumentalformen thätig, die auch Schubert und 
Mendelssohn fleissig j)flogten. Allein* Schumann s Clavier- 
' stücke sind durch diese Richtung nur angeregt, sie haben eine 
directe Beziehung zum Lied nicht mehr. Sie sind eben Fantasie- 
stücke und stellen daher erst vollsiändig auf dem neuen Jioden, 
aus welchem das instrumentale Kunstwerk überhaupt heraustreibt. 
An einer Erscheinung oder einem bestimmten Vorgange des 
äussern Lebens entzündet er seine Fantasie, oder bestimmte Ideen 
erzeugen in ihr Tonbildor, die nur instrumental äussere Gestalt 
gewinnen können. Diese kleinen (? lavierformen Schumann's 
haben daher auch viel rtälierc Beziehung zu dem grossen instru- 
mentalen Kunstwerk, als zum Liede selbst. Sie entsprechen ziem- 
lichtreu dem zweiten Theil des ersten Symfoniesatzes, in welchem 
das leichte freiere Spiel mit einem oder einzelnen Motiven 
beginnt. Sie haben gleichfalls zu ihrer Grundlage ein, oder auch 
mehrere Motive, meist sogenannte Ciavierfiguren, aus deren dia- 
lectischer Entwickelung, die unter der Herrschaft jenes Faxitasie- 
bildes erfolgt, das Tonbildchen hervorgeht. 

Schumann hatte demnach von vornherein viel entschiedener 
von dem instrumentalen Gebiete Besitz ergriffen, als Schubert 
und Mendelssohn, und er vermittelt ihm die neue Lyrik weit 
erfolgrelclieir als jene. Auch er lässt sich noch durch bestimmte 
Ereignisse von aussen anregen, aber er verarbeitet sie in seiner 
Fantasie meist derartig, dass nichts von ihrer gewissermaassen 
körperlichen Existenz zurückbleibt. Noch bei Beethoven wie 
auch bei Mendelssohn ragen die reale Welt und die Darstel- 
lungsobjecte, welche sie der Tonkunst zuführt, nach ihrer begriff- 
lichen Seite in die künstlerische Darstellung hinein. Schumann 
dagegen umrankt in seiner wunderbar reichen Fantasie das ur- 
sprüngliche Bild mit einer so Uberaus reichen Fttlle von Arabes- 
ken, dass dies meist schliesslich fast ganz verloren geht und dass 
4er eigentliche Ausgangspunkt dann weniger leicht ssu erkennen 
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ist Ja wir begegnen bei ihm Tonbildern, die uns mitten hinein 
in die Darstellung Teraetasen, wie die y,Himiore8ke" (Op. 20), 
welche ein gut Tbeil Stimmung voraussetit. Solch äussere Situa^ 
tionemalerei, wictwir aie bei Schubert und Mendelssohn noch 
finden, und die nocb ein Hauptzug in den „Papillons^^^ist, ver- 
schwindet bald gftnalieh. Schon sein „Oameyal^^ (Op. 9) ist ohne 
jede Beziehung zur realen Wirklichkeit ein zwar goBtaltenreiches, 
aber durchaus nur phantastische^ Bild, und endlich verlieren 
seine Obj^ cte, diese Bilder selbst schon ihre Beziehung zur äus- 
sern Welt. In , J>ie Davidsbttndler^* (Op. 6) ist es eben nur ein 
getrttumter Kampf, in d»a „Ejnderscenen" (Op. 15) die in der 
Erinnerung heraufbeschworene Einderwelt, in der „Kreisleriana^^ 
(Op. 16) ein fantastisch au^eputster Lebenslauf, in den „Fanta- 
siesttteken^' (Op. 12 und 88), in den „Hachtstacken** (Op. 30) 
sind es förmliche Visionen, welche die Fantasie des Tondichters 
erfüllen und die namentlich in seinem vertrauten Verkehr mit 
der Romantik Jean Paul's und KT. A. Hoffmann's entstanden 
sein mögen und Tonbilder in ihr eneugen. Basselbe gilt von den 
„Intermezzi^^ (Op. 4), d^ „Arabeske^^ (Op. 18), dem „Blumen- 
stück" (Op. 19), den „Novellen" (Op. 21), „Bunte Blfltter** 
(Op. 99), den „Bildern aus Osten" (Op. 66) und den „Waldscenen" 
(Op. 82). So hatte Schumann mit durchgreifendem Erfolge gross 
und herrlich auszuführen begonnen, Wd£ Beethoven durch seine 
letzten Werke angeregt hatte. Aber er knüpft nicht direct an ihn 
an, sondern an den Meister, welcher der Tonkunst erst die Mittel 
und Formen für den Ausdruck der isolierten Einzelempfindung- 
zuführte: an Franz Schubert, und in dem Streben seiner Em- 
pfindung wie seiner Fantasie früh einen concreten Hintergrund 
zu geben, fand er den eigentlichen Instrumcu talstyl der neuen 
Richtung. Er spitzt den subjectiven Ausdruck immer feiner zu; 
aber gleichzeitig ist er unablässig bemüht, ihn in feste, allgemein 
fassbare Formen zu giessen. An jenen individuellen Ciavierformen 
erprobt und stählt er die Kraft seines Ausdrucks, ehe er ihr in 
seinen beiden Sonaten (Op. 1 1 und 22) eine objective Fassung zu 
geben verßucht. Dann erst tülirt er mit Op. 24 ihm das Wort 7ai 
und weitet ihn mit Op. 30 und 31 episch aus. Dies ernste Streben 
nach Formvollendung führt ihn auf die contrapuiictischen Formen, 
die Gigue und Fughette aus Op. 32. Die „Sechs Fugen" (0|). 60), 
die „Vier Fugen" (Op. 72), die Ritornelle in cauonischen Weisen 
III. 17 
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(Op. 65) sind die wolgelaqgensten Venrache, dem modernen 
Inhalt die HOdiste künstlerische Form so, geben. Die eigene Art 
seiner Wirksamkeit war ja auch Viel bestimmter auf den pol;)rpho< 
nen, als den homophonen Styl liingewiesen. Der polyphone Stfi 
erst nimmt dem Daistellungsmaterial das Stoffliche seiner Existenz, 
drückt der Materie den Stempel des Geistes auf, nnd wo Scha- 
mann mehr in Aeoorden schreibt, da geschieht es in so eigenthüm- 
liehen, meist weiten Tonlagen, dass sie wiederum dadurch das 
Derbsinnliehe ihrer materiellen Erscheinung Terlieren, dass sie 
in die geistigere idealere Sphfire der Polyphonie erhoben werden. 

Aus der Eigenthttmliehkeit seiner Individualität ist femer die 
freie Behandlung der Harmonie und des Bhythmus xa erklSren. 
Wir begegnen hier so bedeutsamen Abweichungen von der bis- 
her allgemein üUichen Weise, dass man ihm oft ein Haschen 
nach CMginalität vorwerfen konnte, indess gewiss mit Unrecht. 
Schumann hat nicht nach QriginalitKt, sondern nur nach fass» 
barer Darstellung derselben zu ringen. Dieser konnte eben die 
vorhandene Technik nicht genUgen und nur weil die neue, die 
er sich seihst schuf, nicht so leicht aus der alten zu entwickeln 
war, blieb sie hinter den Intentionen zurück, fand' Schumann 
bei der eigenthttmlichen Hast seines Schaffens nicht inmier die 
rechte Vermittelung. 

Zu alle dem kommt noch hinzu, dajBs, wenn man auch einer- 
seits gerade für die kleineren Formen die grOsste formelle Alnrun- 
dung fordern muss, doch wiederum auch in ihnen die subjeedvste 
F^iheit herrschen darf. Wenn nur die Persönlichkeit des Ton- 
dichters eine bedeutende und anziehende ist, so versenken wir uns 
gern in dieselbe mit all den Schrullen und Unebenheiten. Wie 
viel abw in Schamann's Individualität allgemein Menschliches 
lebt und schaffit, das beweist er zunächst in seinen Liedern. Hier 
gewinnt er wieder, wie Schubert, eine ganz bestimmte Stellung 
den Dichtem gcgentlbcr, so daas durch ihn gleichfalls gewisse 
Dichterindividualitäten musikalisch wieder geboren werden. Wie 
Schubert, dem grössten Dichter der alten Lyrik, Göthe sich 
zunächst anschliesst, so Schumann dem grössten der neuen: 
Heinrich Heine. Nach der einen Seite sahen wir schon Schu- 
bert die Eigenthttmliehkeit Heinc'schcr Lyrik darstellen, in 
dem mehr recitierenden Liede, und die ganze Tragik der Gruiid- 
stimmung kommt darin zu ergreifendem Ausdruck. Allein diese 
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ist ja (loch nur die eine ISeite der Heine sehen Lyrik, die andere 
bleibt von diosom Liedstyl unberührt, und auch Mendelssohn 
vermochte ihr nicht näher zu kommen; er gewann nur formelle 
Bedeutung. Erst Sc hu mann erfasstc den ganzen Heine, indem 
er sich wie dieser über die Wogen seines Gefühls stellt, sie be- 
herrscht und sich dadurch von ihrer Macht befreit uud jenen 
Standpunkt gewinnt, welchen die Romantiker einseitig genug 
den ironischen nennen. Er eignet sich zunächst jenen rccitieren- 
den Liedstyl an und führt ihn bedeutsam über Schubert hinaxis. 
Bei diesem muss die Clavierbeglcitung helfen die strophische 
Liedform herausbilden. Schumann dagegen stuH die Accente 
des Gesangs melodisch ab, dass die einzelne Strophe nicht eigen^' 
lieh durch einen bestimmten melodischen Zug, als vielmehr nur 
durcli die melodisch abgestuften Accente nach den Reimschlüaaen 
hindrängt. Es tritt dies noch weniger heraus in jenem ersten 
Cjclus Heine'scher Lieder (Op. 24) und in denen, welche im 
folgenden Cyklos „Myrthen^^ (Op* 25) veröffentlicht sind. Sie 
boten noch weniger Veranlassung zu jener neuen Behandlung, 
und Schumann singt sie daher noch in fast süssem Weihen 
selbst als Schubert. In einigen Liedern aus Op. 25 macht sich 
ein Suchen nach dam neuen Liedstyl geltend, wie in : „Lieb Lieb> 
chen, l^'s Händchen aufs Herze mein". Vollständig gewinnt er 
ihn erst mit dem LIedercyclus : „Dichterliebe" (Op. 48). Der 
Cyklus ist Frau Wilhelmine Schröder-Devrient jr^^widmet, 
jener genialen Sängerin, welche noch nnttbertroffen im Vortrage 
jenes mehr recitierten Liedslyls ist, und die namentlich mit dem 
Liede : „Ich grolle nicht^*, grosse Erfolge erreichte. Das melodische 
Geftlge dieser Lieder entspricht erst ganz der bereits charactorl- 
si^t^ Weise. Die einselnen Accente sind so fein abgestuft, dass 
sie sich zwar nicht su melodischem Schwünge erheben, aber doch 
in ihrer Gegenwirkung zn festen Formen sich zusammenlogen, 
und dies ist unstreitig die einzig berechtigte Weise der musikali- 
schen Darstellung dieser Lieder. Die Worte deuten den ganzen 
Beichihum der Empfindung nur an und die Clayierbegleitnng 
muss hier ganz nothwendig und m<Sglichst selbstilndig eintreten, 
um die weitere Ausführung zu flbemehmen. Diese Lieder begin» 
nen meist so mitten aus der Stimmung heraus, daiss ein ausgeführ- 
tes Vorspiel nothwendig wird, um die Voraussetzungen, welche 
der Dichter verschweigt, zum mindesten anzudeuten, wenn nicht 
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auch Tondichter zweckmlsBiger findet, don Poeten hierin m 
folgen , und wie in den Liedern : ' „Im wunderschönen Monat 
Mai^S Tilch mll meine Seele tauchen^, ,,Das ist ein FlOten und 
Geigen^* und ,,Am leuchtenden Sommermoi^n^S Accorden 
au beginnen, die, weil de in demuraprUnglichenHarmonisationB- 
procesB keine Accordreihe beginnen, sondern zu ihrer Voraus- 
setzung andere haben, uns ebenfalls sofort mitten hinein in die 
Stimmung versetaen. In gleicher Weise yeranlasst das Heine'- 
sohe Gkdicht zu weit ausgeführten Nflicbspielen. Es erOffiiet in d«* 
Schlusspointe meist so weite Perspectiven, dass der, den Poeten 
▼ollstindig und umfassend nachempfindende Tondichter, diese in 
den Kaehspielen darzulegen gezwungen ist. Solche Lieder sind 
in dem genannten Liedercjclus : „Ich will meine Seele tauchen^, 
,Jbn Bhein, im heil'gen Strom") „Und wflsten*s die Blumen; die 
kleinen", „Das ist ein Fldten und Geigen^', „Hd/ ich ein Lied- 
chen klingen^S ^^in Jttngling liebt ein Ifitdchen", „Am leuchten- 
den Sommermorgeu'' „Aiis alten Id^hrchen winkt es** und rfiie 
alten bOseri Lieder**, und in diesen Nachsspielen ganz besonders, 
mehr noch als in denVorspielcn, entfeltet Schumann eine solche 
Meisterschaft des Ausdrucks, er versenkt sich so liebevoll hin- 
gebend in die Intentionen des Dichter«, dass diese uns dadurch 
erst lebendig gegenwärtig werden. Das ist nun allerdings auch 
vorwiegend instrumentale Vertiefiang des Ijzischen Ausdrucks, 
aber sie ist doch ganz andrer Art und van. andern VorausBetzun- 
gen ausgehend, wie bei Beethoven. Dieser Meister suchte &ke 
einen, bereits vocal gewonnenen und vollständig ausgesprochenen * 
Gefllhlsinhalt auch einen immer reicher ausgestatteten instrumen- 
talen Ausdruck. Heine's Lieder sind vocal nicht vollständig zu 
erschöpfen, und das vocal nur angedeutete muss daher instrumen- 
tal weiter ausgeführt werden. Katürlich erlangt dadurch die dar 
vierbegleitang nicht selt^ ein Ueborgewicht gegen die Sing- 
stimme, allein diese wird doch noch nicht überwuchert. Da der 
Gesang zu einem festen YersgefUge zusammengcfasst ist, so tritt 
er der Begleitung gegenüber, die in durchsichtigem Figurenwerk 
anrittst ist, immer noch plastisch heraus. 

Ehe Schumann zu diesem erschöpfenden musikalischen Aus- 
druck He ine'sch«r Lyrik gelangt, versuchte er die musikalische 
Wiedergeburt bestimmter hervorragender Dichterindividualitäten, 
wie JustinusEerner, Friedrich RUckert, Joseph Freiherr 



Digitized by Google 



DAS aVBJECTIVE EMPFINDSN OIEBT OEU KUNSTWERK FOBM ÜND KLANQ. 261 

von Eichondorff, Adelbert von Ciiamieso, Emanuel Oei- 
bei, Bobert Reiniok, Lord Byron, Robert Burna und sogar 
WoUgangron Götbe. Weder JuatinusEerner, nocb Fried- 
rich RiLckert Termocbteii einen eignen Liedstyl in ihm su er- 
sengen. Obwol ihm jener viel Verwandtes enlg^enbringt, so ist 
doch die Individiialität des Dichters selbst nicht entschieden 
grang ausgeprägt, und hinter Rücker t's Yerskunst, die allein 
in die Hiassen von Formen und Tönen, in welch« des Dichters 
Muse eischeint, einheitlichen Zug bringt, rerbirgt sich nicht sel- 
ten Mangel an Inhalt und warmem G«Alhl, so dass auch ihm 
gegenüber unser Meister keinen sichern Standpunkt gewinnt. 

Erat zu Joseph Freiherr von Eichendorff tritt Schumann 
.wieder in ein bestimmtes Yerh&ltniss. Die einseitige Richtung' 
dieses Dichten, der ans der seligen Verschollenheit der romanti- 
sehen Welt heraus seine Lied« improvisiert,^ musste auf unsem 
Meist« eine ^auz besondere Anziehungskraft ausüben, weniger 
weil sie ihm nahe verwandt wsr, sondern weil sie seiner Fantasie 
einen reichen Stoff zu musikalischer Verarbeitung zuführte. Für 
die Träger der Eichendorf f'schen Empfindung: Waldeslufit und 
Waldeinsamkeit, rauschende Wipfel und die heimliche Fracht 
der Myrthenbäume, die fintastische Nacht und die funkelnden 
Sterne und der wundersame M^henklang hat Schumann einen 
wahrhaft luxuriösen Reichihnm von Farben und Tönen, den er 
denn auch in der Clavi«b^leitung prftchtig entfaltet. Dagegen 
wird die Melodie schon bedenklich v«nachlässigt. Der Mangel 
eines bestinmiten G^hlBotjects erschwert dem Tondichter die 
energische Herausbildung des Versgebäudes, so dass die Melodie 
in einzelnen Fttllen nur wie die erklärende Unterachrift zu dem 
Bilde und dessen einzelnen Zügen bildet, welches die Ciavier- 
begleitung ausfahrt. Erst in dem folgenden Cyclus : „Frauenliebe 
und Leben'' (Op. 42), wird die Singstimme, als das befiOiigtste 
Qigan, des Herzens Lust und Sehnen unmittellMr aunutönen, 
Hauptträger der Stimmung, weil ihm hier wieder rein mensch- 
liches Empfinden entgegentritt Der Dichter Adelbert von 
Chamisso versetzt sich zwar in eine, ihm ursprünglich fremde 
Welt, allein er thut dies mit all der liebenswürdigen Lmigkeit 
und Zartheit seines Naturells, und so dichtet er mitten heraus aus 
dem Bereiche ihres Gt^hlslebens. 

Wie Beethoven seinen ,Jiiederkreis an die ferne Geliebte^* 
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fiuat Sehamann den ,)LiedercycIu8** als em Ganzes, ohne wie 
jener die einseinen Lieder zn verknttpfen. Nur am Scliluss lässt 
er als Kaclispiel noch einmal den ersten Gesang instrumental 
erklingen, und wie wir meinen mit grösserer Nothwendigkeit, als 
Beethoven, der in das letste Lied seines Cjclus die Melodie des 
ersten mit an&immt. Viel feinw noch ist die psychologische Ent* 
Wickelung des Gänsen, durch welche die einzelnen Lieder unter 
sich verbunden sind. Strophe und Versbau finden auch in der 
Melodie wieder musikalische Darstellung und zwar nicht nur 
durch die feine Abstufung der deelamatorischen Accente, sondern 
in wirklich melodischer Ausführung. Selbst in den Kümmern, in 
welchen Stimmung und Situation eine mehr doclamatorische Hal- 
tung des Gesanges erfordern, ist der melodische Zug immer noch 
stark genug, dass er mit innerer Noihwendigkeit und grosser 
Energie nach den«Beimschlttssen drängt. Dabei ist das Verhält* 
niss. zwischen Gesang und Begleitung äusserst fein abgemessen. 
Diese erlaugt hier nirgend ein Uebergewicht; sie Iblgt nur dem 
tief innerlichen Zuge, der einzelne Lieder und zwar mit jener 
keuschen Rückhaitang, die ihr innerstes Wesen nie ganz heraus* 
kehrt und der wir in gleicher Weise nur bei Bach begegnen. 
Durch sie namentlich wird Schumann auch auf jene luumonie* 
freien Töne geführt, und zur Auflösung selbst der Grundhar- 
monien, die wir bei Schubert fiuiden. Der intensive GkifÜhls- 
reichthum verlangt zu seiner Darstellung einen in sich gesättigten 
Farbenton, den nur die Fülle des harmonischen Materials gewährt, 
und diese sucht Schumann nicht durch weite Modulationen zu 
erreichen, sondern durch jene harmoniefreien Töne. Wie Schu- 
bert in den Liedern der Winterreise hält er sich vorwiegend 
innerhalb der einfachsten harmonischen Construction, aber diese 
erleidet eine so bedeutsame Vertiefung, wie weder bei Schubert, 
noch bei einem Nachgebomen. Schubert wird durch den melo> 
dischen Zug der einzelnen Stimmen auf eigenthümliche Accord- 
gebilde geführt, Schumann durch den melodischen Zug, welcher 
die ganze Harmonie erfasst. Wir stossen in einzelnen Liedwn die- 
ses Gyclus auf Accordgebilde, die auch der pfiffigste Theoretiker 
nimmer aus den auch noch so demokratischen Satzungen der 
Tabulatur ableiten könnte. Sie sind so tief im Gefahl b^ündet, 
dass sie auf gewöhnlichem Wege nicht entstehen und deshalb kei- 
ner Rechtfertigung bedürfen, noch weniger zu kategorisieren 
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sind. So wild Schumann der Heister der Di88onanZ| wie Men- 
delssohn der Meister der Consonanz ist; doch nicht in d^ 
Sinne, in welchem man noch immer jene anfiättst. Nur selten 
führt Schumann die Dissonanz um ihrer selbst willen ein, um wie 
in dem Liede : „Ich grolle nieht^S in scharfen DIsfaannonien die 
ganze Tragik der Stimmung ansssutönen. Sie wird ihm vielmehr 
das sicherste Mittel, die Harmonie in Fluas zu bringen und durch 
Äbschwftchung ihrer mehr sinnlichen Wirkung dem Ausdruck 
jenes mystische Helldunkel zu Terleihen, das seiner keuschen 
Znrttckhaltuug so vollstHndig entspricht. Bas ist wol das bedeul- 
samste und am meisten characteristische Momoit seines Kunst> 
Schaffens, und er hatte es zu grosser technischer Meisterschaft 
ausgebildet, so dass er auch der mehr realirtischen Lyrik von 
Bob er t Rein ick hdhere Bedeutung giebt. 

Auch von dem grOssten lyrischen Dichter Schottlands, von 
Robert Burns, fOhlte sich Schumann sehr angezogen, wenn er 
ihm auch kein so eingehendes Studium widmete, als seinen übri- 
gen Lieblingsdichtem. Ein solches war hier auch kaum nöihig. 
Wie bei allen Yolksdichtern galt es hier nur, den eigenthttmlichen 
Ton zu treffen, und das golaug unserm Meister weniger in den 
Bearbeitungen des schottischen Dichters fttr eine Singstimme, als 
in den ,^ieder für gemischten Chor^^ (Op. 55). In Jenen verauoht 
die Clavierbcgleitung vi^&ch einzelne ZUgo des Gedichtes schärfer 
• zu fassen, und das Lied tritt dann aus dem, immer meisterlich 
angeschlagenen Volkston heraus. 

Ein natürliches instinktives Qefuhl scheint Schumann abge- 
halten zu haben, zwei Dichtem näher zu treten, deren lyrische 
Dichtungen eine immerhin bedeutende Menge musikalischer 
Momente bieten: Emanuel Geibel und Eduard Mörike. 

Die Anschauungen Oelbers waren ihm zu oberflächlich, seine 
Poesie zu gedankenarm , und so unbefangen Wein und Liebe zu 
besingen, wie dieser Dichter, vermochte er nicht. Wo er sich 
ihm zuwandte (Op. 29), thut er es wol mehr in dem süssen Drange 
nach gewohnter Thätigkeit, und weil ihm gerade diese Gedichte 
Gelegenheit darboten, die Situationsmalerei auch an der Technik 
des mehrstimmigen Gesanges zu versuchen, oder weil ihm einzelne . 
(Op. 30) als Brücke zum Balladenstyl dienten. Eduard Mörikc 
zeigt noch weniger Einheit und sichern Standpunkt ah .1 u«tiiius 
Kerner und so wurde Schumann wol durch die weiche, echt 
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volksthümliche Gremüthstiefe des Dichters angezogen, mcht aber 
höher erregt. 

Die uiiglücklichste Stellunji;' nimmt St iiuinann dem Göthe'- 
schen Gedichte gegenüber « in. Er verläset hier vollständig jenen 
einzig berechtigten Staud|junkt Schub er t"s und versucht auch 
am Göthc'schcn Liede jene nur ihm eigenthümlichc Weise, in 
der er namentlich Heine und Eiche ndor ff muKikalisch umdich- 
tete, und löst die göttliche Kühe des Gedichts auf in romantische 
2*erris8cnheit und vcrzciTt seine klassische Formschönheit. Schon 
in den Gedichten des „Westöstlichen Divans" (Op. 25) macht sich 
dieser Standpunkt geltend, allein hier sind es immer noch die 
grössern Bilder, die den Tondichter gefangen nehmen und ihm die 
E,uhe für plastische Formgebung rauben. Aber in Op. 98 „Lieder 
und Gesänge aus Wilhelm Meister" kommt er selbst nicht mehr 
zu gefestigten einzelnen Bildern. Fast jedes einzelne Wort 
erweckt in ihm die Lust zu illustrieren und zu interpretieren, und 
er gelangt in dif\sera Streben zu wunderbar schönen Einzelheiten, 
aber die Plastik der Formgebung geht verloren. Der Meister ist 
auf jenem Standpunkt angekommen, auf welchem er seine eigne 
Technik nicht mehr beherrscht. Fantasie und Technik streiten 
vielmehr um die Herrschaft und immer soliener werden die vol- 
lendeteren Kunstwerke, die aus diesem Streite hervorgehen. Die 
Lust an ungewöhnlichen Combinationen führt den Meister auf 
eine Menge von rhythmischen, harmonisohen und melodischen * 
Gebilden, die für den Musiker eine Fülle von Anregungen ent- 
halten, aber er kommt nur noch selten über interessante Einzel- 
heiten hinaus. Tm mehrstimmigen Gesänge, den er jetzt in allen 
Zusammensetzungen, als gemischter Chor und als mehrstimmiger 
Frauen- oder Männerchor, mit grosser Vorliebe cultiviert, konnte 
er überhaupt weniger Bedeutung gewinnen, weil nvel ihm, wie 
Schubert, die einzelnen Sriinrnen nicht als Persönlichkeiten auf- 
gegangen sind, sondern weil er sie wie dieser mehr als Gesammt- 
heit fasst und sich vom Chorklange r.iiii^cn nehmen iässt. Die 
Melodie der Oberstimme selbst folgt häutig nicht ihrem Zuge, 
sondern verläset ihn, um die Harmonie, oft auch einen Accord 
klangvoller auszuprägen. 

Den nachtheiligsten EinHuss übt natürlich diese Richtung 
der letztern Jahre seiner künstlerischen i hätigkeit auf die grös- 
sern Instrumental und Vocai werke. Als Hauptbedingung ihrer 
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VentiUldliclikeit gilt übersichtliche Gruppierung und Gliederung, 
und je mehr die Detailzeichnung an Fülle und Reichthura ge- 
winnt, um so energischer wird jene Anforderung nach einer ein- 
heitlichen Zusammenfassung der Einzelzüge zu fest abgegrenzten, 
innerlich und äusserlich abgeschlossenen Gruppen und deren 
Anordnung zum grossen Ganzen. Jenes mystische Helldunkel 
und das In ein anderweben der einzelnen Partien f das den lyrischen 
Formen einen so eigentliümlichen Reiz vorleiht, macht die trrös- 
sern Inätrunicntal- und Vocalformen wirkungslos und entzidit sie 
dem allgemeinen Verstandniss. In seinen ersten derartigen Wer- 
ken erweist sich diese l],ikonntniss, dass in der wachsenden Ver- 
tiefung und P'rweiterung des Inltalu die Nothwendigkcit einer 
organischen Gliederung immer entschiedener in den Vordergrund ^ 
tritt, wunderbar schaffend , und so werden denn auch jene erste 
und zweite Symfonic (in Bdur und Cdur), die Streichquartette 
(Dp. 41), das Quartett und Quintett für Piano und Streichinstru- 
mente (Op. 47 und 44), die Trios, das Concert für Ciavier und 
Orchester, die Ouvertüre zur „Genovefa" und zu „Manfred", die 
ersten grossen und monumentalen Orchesterwerke der neuen 
Richtung. Mit ihnen ist der Fortschritt des orchestralen Kunst- 
werks von dem nur schwelgerisch erregten Spiel der Fantasie, in 
dem noch die ()rcliesterwerke Schubert s und Mend cLssohn's 
wurzeln, zu wirklichen, aus ihrer Unbestimmtheit heraustretenden 
Bildern entschieden. 

Namentlich hat der Meister jene Macht des Rhythmus in diesen 
Werken gewonnen, welche auch den ungleich grossem Reichthum 
von feinern Zügen, in welchem sich jetzt das orchestrale Kunst- 
werk darstellt, einheitlich zusammentasst. Das fanden wir als 
den Mangel des Schubert'schcn ( h-cliesterstyls, dass ihm jene 
im Grossen anordnende Macht des Rhythmus fehlt, weslmlb sich 
nicht selten früh schon eine, die andern wunderbaren S< In ri]ieiten 
beeinträchtigende Monot(mie einstellt. Bei Schujnann musstc 
dieser Mangel noch empHndllcher werden, weil er noch feiner 
det.iilli rt zeichnet als Schubert. P> verwendet daher grössere 
Sorgfalt auf die rhythmische Gestaltung, und namentlich in den 
genannten Instrumentalwerken eiTeicht er trotz der grossen Man- 
nichfaltigkeit von Bildern, in welchen er seine Ideale verkörpert, 
eine durchaus übersichtliche Gruppierung zum ' geschlossenen 
Ganzen. Allein diese bedeutenden Erfolge verleiteten ihn auch 



Digitized by Google 



266 OBITTES KAPIT£Ji. 

hiet zu Experimeiiteii. Er legt dio Thwien Bckon so nuumiehfocb 
rHytlunisiert an, daes we uns^r Interesse im hohen Gxade erregen, 
aber eine Steigerung wenn nicht unmöglich machen, so doch 
erschweren, eben so wie die Gruppierung und rhythmische 
Anordnung im grosse Ganzen. Um «le herzustellen, wird Schu- 
mann dann auf äussere Httlfimittel geführt. Die rhythmischen 
Yerrttckungen, dip Synkopen werd^ bei ihm fast permanent, und 
jene voUstifndjge Auflasung des Rhythmus, die namentlich bei 
Beethoven von so gewaltiger Wirkung ist, wie jener plötzliche 
Uebergang aus dem einen Rhythmus in den andern, der bei 
BeethoTen immer nur innerlich motiviert ist, wird bei Schu- 
mann zur äussern Nothwcndigkeit. Die ruhelose Hast der Rhyth- 
men lässt es dann zu keinem wahren Genuss der, melodisch und 
harmonisch sonst meist so fest und sicher ausgebildeten und m 
schön und wahr empfundenen Tonbilder, wie in der Dmull- und 
der Esdursymfonie, gelangen. 

Entschiedener noch, wie jene bedeutenden grösscrii Instrumen- 
talwerke den neuen Instrumentalstyl bestimmten, Lczcichnct er 
den Weg, wie grössere Stofle in epischer Weise nacli der neuen 
Richtung zu behandeln sind. Den cigcntlieli dramatiischen Styl 
vermochte er eben so wenig zu finden, wie Schubert. Wie dieser 
sollte aucli er empfinden, dass die lyrische Selbstbeschaulichkeit 
nicht im Stande ist, die dramatischen liedinf^ungen ganz zu 
erfüllen. Die einzelnen lyrischen Stniunungen seiner Oper ,,Geno- 
vefa'' sind noch feiner und tiefer j^cfasst, als bei Schubert, aber 
sie werden auch noch weniger zu einheitlichen, fest abgegrenzten 
Characteren zusammengefasst, und diese Oper wird in J3ezug auf 
Feinheit der psychologischen Darlegung ewig mustcrgiltig blei- 
ben, aber sie wird wol nimmer ein Theaterpublikum interessieren. 
Ungleich bedeutsamer erweist sich seine Wirksamkeit auf dem 
Gebiete der oratorischen Formen, wie in dem unstreitig grössten 
Werk der Neuzeit: „Das Paratlics und die Peri". Eine wirkliche 
Personificierung der einzelnen Triiger der Handlung ist hier 
weniger nöthig, da sich fast jede «'inzelne in meibt auf sich 
bezogenen Grefühlsergüssen ergeht, und wie Schumann diesen 
recht wol epische Breite vei-leihen konnte, zeigte er uns ii<tn in 
seinen Balladen. Für diese liatte, was wir beroitü crwälinten, 
Carl L<iwc die musikalische Form gefunden, und Schumann 
schloss sich ihr au. Seine iustrumentalcorapositionen basieren 
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meist auf bestunrnten Yoigängeii, und in -semen Liedern zielit 
BO weit es nur die lynsche Stisunnng sulSsst, Sitaation und 
äussere Umgebung in die Darstellung hinein. Das aber ist der 
Standpunkt auch für die Schöpfung der Ballade. Es galt hier 
eben nur, jene epische G-esangsmelodie zu erfinden und sie dann 
Tocal und instrumental zu Terarbeiten. In der besondem Weise 
nun, in der sich Schumann zu den Vorgängen yerh&lt, Hegt 
einzig und allein die, yon der Ldwe'schen abweichende Gestal- 
tung dieser Fenn bei ihm. Als er auf die Ballade geftlhrt wird, 
haben fllr ihn jene Äussern Vorgänge nur noch die Bedeutung der 
Anregung, und er arbeitet sie in seiner Fantssie so ToUstftndig 
um, dass sie ihre Beziehungen zur Aussenwelt fast Tollständig 
verlieren. Daher treten sie auch in seinen Balladen nirgends mit 
der Absichtlichkeit auf, wie bei Löwe. Daher auch seine Vor- 
liebe mehr für den Bomanzenstyl, in welchem Heiners Tragödie 
(in Op. 64), die „Loreley" (in Op.53), „Der arme Peter'' (Op. 53} 
gehalten sind. Breiter aogelcgt und wirkliche Balladen sind: 
„Die Löwenbraut'* (in Op. 31), „Diebeiden Grenadiere^' (Op. 49), 
„Es zogen zwei rOstige Gesellen" (in Op. 45) und andere. An 
diesem Balladenstyl nun stihlte er seine Bjraft, weitete er seine 
Innerlichk^t aus, dass sie in ihrer ganzen Tiefe und ihremBeich- 
Üium epische Breite gewinnt. 

Jenes genannte Oratorium : ,^aiadies und Peri^^, behandelt eine 
indische Soge in mehr balladenrnSssiger, episch -lyrisdiw Weise 
und in grossen, mit den prachtvollsten Farben ausgemalten Bildern 
fuhrt uns Schumann das ganze Ereigniss vor. Die mystische 
und dodi so eharacteristische Färbung des Stoffes ist ja mit seiner 
Individualit&t so eng verwandt, dass wir keinen andern ausser 
ihm zu nennen wüssten, der gleich befähigt war, die Au%abe so 
zu lösen, wie er es gethan. 

Jenen andern Stoffen gegenüber, die er episch behandelte, ver- 
liess ihn wol seine fein und so scharfsinnige Kritik. Kur die 
Menge musikalischer Momente, welche ihm „Die Pilgerfahrt der 
Rose" allerdings darbot, konnte ihn übersehen las«cn, dass dieser 
Stoff für keine Behandlung weniger geeignet ist, als gera,dc für 
eine epische. Eine in ihren Motiven und den Oonsequenzen so 
unwahre und in dem Verlaufe so äusserst gpwoimliche Allegorie 
ist kaum für eine rein lyrische Behandlung werthvoll genug, wie 
viel weniger für eine epische. Nicht minder bedenklich erscheint 
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es, den gefestetcn Bau der Uhland'schen Ballade aus ihren 
Fugen zu treiben und das episch -lyrische Gedicht zu einem 
episch -dramati.scben Gedicht umzugestalten, wie das Scliumanii 
mit den l^alladcn : ,,Dcr Königsohn" (Op. 116), „Des Sängers 
Fluch^' (Op. 139) und „Das Glück von Idenhall" (Op. 143) thut, 
und seine Ik'arLeitungcn dürften kaum geeignet sein, diese Be- 
denken zu heben, trotzdem oder auch vielleicht weil sie so vor- 
trefflich in einzelnen Partien sind. 

Auch Ijöwe hat einzelne Balladen zur inusikalischen Epopöe 
erweitert, allein ^venn er, wie in „Gregor am Stcin'^ den Chorge- 
sang mit in die Darstellung hineinzieht, ist der Zusammenhang 
mit dem Liede immer noch erkennbar. Indem aber Schuin inn 
die einzelnen Charactcre zu. personificieren sucht und sie, und 
gewißsermaaüsen die ganze Handlung dadurch sinnlich in die 
Erscheinung treten lässt, verliert die Ballade ihre ursprüngliche 
Bedeutung. Günstiger erweist sich einer solchen Behandlung noch 
Geibel's Balladen eye I US : ,,Vom Pagen und der Königstochter^'", 
wenn gleich auch hier weder der Balladenton, noch daa eigentlich 
dramatische Element sich geltend machen konnten. Auch jene 
mclodnuuatische Behandlung der Ballade, die Schumann in 
Op. 122 versucht, seheint uns künstlerisch nicht gerechtfertigt. 
Die Musik zum Melodrama ist dem Gedielit imiucr melir nur äu«- 
serlieh angehängt und daher nur im Drama verwendbar, wo die 
Handlung äusserlicli still steht, wo sicii, wie in der Kerkersccne 
des ,,Fideli()'' hinter einem ganz gleichgültigen Dialog mächtige 
Gefühlströmungen verbergen, die dann die Musik zu enthüllen 
tibernimmt. Eine solche Veranlassung bietet die Ballade nie. 
Treffendere Anwendung findet die melodramatische Musik in 
jenem dramatischen Gedicht Byron s, welches unserm ^I» i.-ter 
Gelegenheit gab, «eine ganze Individualität in ihrer berückeudeu 
und so unheimlichen Macht zu entfalten , im ,, Manfred". Der 
Dialog bietet hier vollauf Gelegenheit zu einer Fülle von Inter- 
pretatioiM !) in Sc h u mann's Geist, und die wundervolle Weise, 
wi' er dieselbe neben jenen spukhaften Bildern, die das Gedicht 
enthält, ausfuhrt, hat dieser Musik schon einen grossen Kreis 
warmer Verehrer zugeführt, wenn auch sie nimmer ein Theater- 
publikum interessieren wird, eben so wenig wie des Meisters 
„Faustmusik", die in ihrer wunderbaren Tiefe sich fast eigenwil- 
liger noch dem allgemeinen Verständnis^ entsieht, als das 
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Gedicht. Nur jenem immer noch der ungeheuren Bedeutung des 
Meisters gegenüber kleinen Kreise derer, die sich eingelebt 
haben, in seine wunderbare Individualität, gilt auch dies Werk 
als eine der bedeutendsten monumentalen Schöpfungen für alle 
Zeiten. 



Viertes Kapitel. 



Die neue Richtung verliert eich in subjektiTer 

Gefühlsschwelgerei. 

Diese neue und cigcntliümliclie Phase der Musikentwickelung 
wurde namentlich durcli die \ irtuose Ausbildung der Technik 
und ganz besonders dadurch befördert, dass das Pianoforte zum 
Lieblingsinstrument des Dilettantismus wird. Weder die Laute 
noch die yerschiedenen Formen und Arten des Clavicimbel 
haben, so lange sie die Begleitungtinstrumente für die Hausmusik 
waren, einen tiefer greifenden Einfluss auf die Weiterentwicke- 
lung der Tonkunst auszuüben yermocht. Wie seit den frühesten 
Zeiten ist es noch die menscliliclic Stimme, zu welcher sich 
spitter die Orgel gesellte, um die sich das ganze Musikleben con- 
centrierte. Bereits im vorigen Jahrhundert tritt ein wesentlicher 
Umschwung ein — das Pianoforte wird das verbreitetste Haus- 
instrument und beginnt allm&lich die ganze Musikentwickelung 
au beherrschen. 

Der Ton der Menschenstimme hat neben seiner Klangschün- 
heit zugleich die reinste und tiefste Beseelung. Das Vocale tritt 
selbst in seiner roheston Erscheinung eigentlich schon nicht mehr 
nur sinnlich wirkend auf. Der Gesangton an sich schon ist» als 
diiä Ergebniss eines lebendigen innerlich bewegten Oiganismus, 
seelisch belebt, und selbst in seiner rohen NaturwUchsigkeit, 
entblöst yon jenen hühern Mächten musikalischer Darstellung des 
Rhythmus und der Melodie, nicht so rein materiell wirkend, wie 
der den todten Werkzeugen entlockte Instrumentalton. Eben so 
leitet die Natur des Gesangorgans auf jene genannten idealern 
Mächte mit grösserer Nothwendigkeit hin, als die der Instrumente. 
Rhythmische und melodische Monotonie ist dem Gesangorgan 
unnträglich, und der Mangel an rhythmischer und melodischer 
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Belebung ISaat Mer nicht nur den Qeirt unb^nedigt, sondern 
idderetreitet dem GefClhl und Wesen des Oigans. Dies schon 
führte daher früh die Vocalmusik auf die Ausbildung dieser 
Machte, während der Instrumentalmusik beide von aussen her 
zugeführt wurden. Die melodische Gestaltung des Instrumen* 
üden bildet sich, wie wir früher nachwiesen, nach Anleitung 
des Yocalen, und die rhythmische am Tanz. Von den Instru- 
menten ist es dann die Orgel, welche den entschiedensten Ein- 
fluss auf die Weiterentwickelung der Tonkunst austtbte, nicht, 
weil ihr Ton 'in d^ nftchsten Verwandtschaft zum Gesangton 
steht, sondern weil er der Anschauungsweise jener Zeit am 
meisten entspricht, und wol auch, weil die Technik der Orgel 
sich der Gesangtechnik , die sich aus jener Anschauungsw^se 
heraus entwickelt hatte, leicht fSgte. Der Ton der Qigel iat starr 
und einer Modulation, wie die Singstimme und alle andern In^ru- 
mente, nicht fthig. Wol gelang es dem anhaltenden Fleiss, in 
ftrtwährend erneuerten Eaqperimenten den Character der einzelnen 
Mensdien- und Instrumentalstimmen auch auf der Orgel heraus- 
zubilden, aber immer nur als eine Gesammtheit, als sogenanntes 
Register y und diese waren wiederum nur durch verschieden 
angebrachte Manual- imd PedaldaTiaturen zu veimischen, und 
auch jene Dach* oder Thür-, die Wind- tmd JahHuieschweller, 
durch welche man ein Ab- und Zunehmen des Tona ermt^lichen 
wollte, erwiesen sich als unzulänglich und müssten, als dem Cha- 
racter des Instruments zuwider, aufgegeben werden. In jenor 
Starrheit und XJnwandelbarkeit des Tons liegt die Bedeutung der 
Orgel als Eireheninstrument. Indem sie damit sieh dem Dienst 
des personlichen, indmduellen Lebens entzieht, gewinht sie den 
rechten Ausdruck ftlr die Kirche in dem Gkgensatz zum weltlich- 
menschlichen Leben. In diesem Sinne fassten sie die grossen 
Meister und beherrschte sie den Gang der Musikentwickelung 
ganzer Jahrhunderte. Diese Starrheit des Tons giebt ihr eine 
Würde und Hohheit, eine feierliche Pracht, die noch erhöht wird 
durch den vorwiegend poljrphonen Styl, der an ilir die höchste 
und wunderbarste Form gewinnt, da^s sicli cino roin sinnliche 
Wirkung noch weniger geltend macht, als bei der Siugstiinnio. 
Unter diesen Einflüssen dca Vocalcn gestaltet sich jener jjrossar- 
tige Kircli( nstyl von der niederländischen Schule i)is zu der 
rümibchcn Schule Paicstrinas; und an der Grösse und Hoheit 
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des Ur^oltoas erhebt sich der neue Styl, der sicli bildet, als mit 
der Rcfonnation auch die weltlichen Mächte des Lebens Eingang 
in die Tonkunst finden, auf die höfchßte Höhe. Dies Vorhältniss 
wurde schon ein anderes, als die Instrunientahnusik ein Ueber- 
gewicht über das Vocalc gewinnt. Das weit niaunichfaltigere und 
in einem grössern Farbenreichthnm prangende Klangeolorit wird 
der Tlauptfactor instrumentaler Dai-stellung, und wir sahen, dass 
die Auäbildung des ( )rehesterstylä die vorwiegende Berück- 
sichtigung des Orchcsterklaugcs notbwendig machte. Doch die 
grossen Meister Gluck, Haydn, Mozart und Beethoven 
beseelten auch das i\raterial der Instrumentalmusik und machten 
CS ihren Ideen dienstbar, so dasü es Träger derselben wurde. 
Mit jener lyrischen Selbstbeschaulichkeit, die dann das Musik- 
leben und Musikempfinden ergreift, und die in Schubert, Men- 
delssohn und Schumann so unvergängliche Früchte treibt, 
gewinnt die blos sinnliche Wirkung sehen ein gewisses Ueber- 
gewicht, dass es sich, unterstützt durch die eigenthümliche Natur 
des mittlerweile ganz zur Herrschaft gelangten Olaviers, zunächst 
in eine objectlosc Gefühlsschwelgerei und schliesslich in ein Spiel 
mit Klangeffecten verliert. 

Das Ciavier wirict vorwiegend durch seine Klangscluuiheit und 
seine eigenthümliche Teciuiik erfordert eine, von der allgemein 
künstlerisclien Gestaltung des Tonmatcrials abweichende Beliand- 
lung. Wir erkannten, dass jene polyphone Schreibart eine wesent- 
liche Umgestaltung im Clavierstyl erfahren musste, und wie 
sehr schwierig die Uebcrtragung des allgemeinen Kunststyls auf 
dies Instrument wiirde. Auch hier Avaren es wiederum die grossen 
jMeister. in denen sich dieser Process echt künstlerisch vollzog, 
wtlrlic jener Klangscliönheit die Idee aufprägten, während sich 
eine -;Liize Keihe kleinerer Meister dem Tonspiel willig hingab. 
Dadurch bildete sich zunächst jene neue Gattung der Musik, die 
Salonmusik heraus, die meist so hart an der Grenze der Kunst 
steht, dass sie nur noch in seltenen Fällen dazu gereehnet werden 
kann. Auf jene halböffentlichen Kreise berechnet, Avelche w(;der 
Sammhing nocli Krh(.'bung, sondern grr»sstentheils nur angenehme 
Zerstreuung oder nervöse Aufregung suchen , gelit ihr meist schon 
das Bedürihiss künstlerischer Gestaltung verloren und sie lebt 
nur iu)cli im Kafiinement nervenkitzelnder Klangeffccte. Sie ist 
die Kehrseite jener sogenannten populären Miuik. £ben so dürftig 
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wie diese, hat äe vor ihr den Vorzug eines gewiasen Anstände« 
und aristokratischer Noblesse voraus, wahrend diese wiederum in 
der natürlicheren Gonatruction einen mehr natürlichen reellen 
Inhalt darbietet. 

Ihren frühesten Anfang hat diese ganae Richtung eigentlich 
schon in der Zeit des beginnenden Virtuoeenthums. Dem Virtuo- 
sen gilt ja immer als Hauptbedingung, sich, seine Virtuosität und 
sein Instrument in das vortheilhafteste glfinzendste Licht su 
setzen, und dies wird er stets nur am dcheisten erreichen durch 
Tonstttcke, die kein anderes 2äel verfolgen, als dies, die nur in 
diesem Sinne erfunden sind. Melodien und Figuren werden nur 
erfunden, um eine Seite der Fertigkeit oder eine Charactereigen- 
thttmlichkeit des Virtuosen und des Instruments darzulegen, und 
jene Toccatenfinrm erwies sich diesem Ver&hren ganz gftnstig. In 
diesem Sinne einzig und allein sind schon die Violinsonaten von 
Heinrich Friedrich Biber (gest. 1705), eines der grdssten 
Violinisten seiner Zeit, der seiner bedeutenden Fertigkeit w^en 
vom Kaiser geadelt wurde, erfunden. Wir theilen nachstehend 
eine Probe ans den 1681 veröffentlichten Sonaten mit 
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In dieser Weise sind sänimtlielie Sonaten von Biber gehalten. 
Aucli in (Icji für mehrere .Streieliiiistrunirnte domini(»rt die erste 
Violine, nnd somit ist jene Kielitung des (^uartettstyls l)e^ründet, 
welcher in einor Reihe von Gcig^envirtuosen sieli anshihlete, und 
dem weniger die Idee des Quartetts, als vielmelir die virtuose 
oder doeh die wirksame lieliaiidliing der ersten Violine als Haupt- 
zweck dient. Wir nennen Wanhall (17^)l) — JSlo), Fredcrico 
Fiorillo (175.S— 1812), Franz Anton HoiYmciser (1754— 
1812), IgnazPleyel (1757—1831), Franz Krommor (1759— 
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1831), Franz Kcubaiicr (17Ö0— 1795), Anton Wranitzky 
(17(51—1819), Adalbert üyrowetz (1763—1850), Andreas 
Komberg (17G7— 1821), Bernhard Romberg (1770- 1841), 
Ferdinand Fränzl (1770 — 1833), Georg Abrabam Schnei- 
der (1770- 1839), Job. Wenzel Tomascheck (1774—1850), 
Sigismund Neukomm (1778), Friedrich Ernst Fcska 
. (1789— 182(;), Joseph ^layseder (1789), Ludwig Maurer 
(1789), Leopold Jansa (1797) u. A. Selbst formell können die 
Erzeugnisse dieser Richtung nicht interessieren, weil sie entweder 
nach einer immer ghnebbleibenden Schablone gefertigt sind, 
oder, wo sie darUber iiinaii r7m kom m en versuchen, sich ins form« 
lose verlieren. 

Ideell stehen sie fast noch tiefer als jene Volksopcr; wenn auch 
manche sich zu höherm Glanz erheben, ist dieser doch nur Far- 
bcncolorit ohne lebendigen Hintergrund. 

Ungleich höher stehen die Ai'bcitcn jener wirklich bedeutend- 
sten Geigenvirtuosen : Pierre Kode (1774 — 1830), Pierre Bail- 
lot (1771), Rudolph Kreutzer (1767—1832). Diese Meister 
Hessen sich nicht nur von dem Glanz, sondern zugleich auch von 
dem Adel und der Seele des Geigentons leiten, so dass sich ihre 
Compositionen weit über virtuose Künstelei erheben. Die höchste 
Bedeutung in dieser Richtung gewann indess Ludwig Spohr. 
Wir konnten bereits erwähnen, dass Spohr's reiche Innerlichkeit 
ihn schon befähigt hätte, jenen knappen Liedstyl zu finden, der 
hei aller Prägnanz und Kürze grösste Tiefe und Mannichfaltigkeit 
der Charactcristik zulässt, wenn er sich nicht von dem allgemein 
nen Zuge der Zeit verleiten Hess, seine Innerlichkeit gewaltsam 
ftir grossere Formen auszuweiten. Wol mochte hierauf auch jener 
grosse und volle, wir möchten sagen hochadelige Geigentou, der 
das Cbaracteristische der durch ihn begründeten Schule gewor* 
den ist, einflussreieb gewordra sein. Spohr hat eine Keiho von 
Instrumental werken , Opern und Oratorien geschrieben, tind mit 
jenen, den Quartetten und Symfonien, konnte er selbst eine 
Zeit lang als Begründer einer Schule gelten — das Weiche und 
Zarte galt so lange für ,,spohrisch^^, bis Schubert und Mendels- 
sohn dem eine ganz andere Bedeutung gaben. Seine „Jessonda^^, 
weniger sein „Faast'% und noch weniger „Der Berggeist", 
„Pietro d'Albano" und „Die Kreuzfahrer" beherrschten lange 
Zeit die Bühne, und seine Oratorien,. „Die lotsten Dinge" und 
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,^er Fall Babylons^^, hatten einen grossen Kreis von Verehrern. 
Obwol er niemals der Mode des Tages gehuldigt, trotz seines 
edlen künstlerischen Strehcns ereilte ihn doch daa Geschick jener 
nur &ir ihre Zeit lebenden Künstler, weil er seine reiche Be- 
gabung verkannte. Kur als Begründer einer Violinschule dürfte 
sein Harne ftlr alle Zeiten erhalten bleiben. Seine weiche, so 
flber|ras zart besaitete Seele, die sich selig schwelgend gern in . 
die Enharmonik und Chromatik verliert, braiehte nur für das Lied 
und die verwandten Formen oder für jenes Genre , das Field und 
Chopin anbauten, den ausreidienden Stoff, nicht aber für jene 
gewidtigen Gebilde, die «r darzustellen versuchte. 

Die dem entsprechende Richtung, welche die daviarmusik 
einschlug, konnten wir bereits früher andeuten. Wir landen die 
Technik der Streichinstrumente viel früher entwickelt, als die 
des Claviers. Erst in der letzten Hälfte des vorigen Jahrhunderts 
gewann diese eine bestimmte Basis, und erst nachdem auch 
alle die Versuche, den eigenthümlichen Ton des Claviers her- 
auszubÜdfen, zu einem bestimmten Abschluss gediehen waren, 
konnten beide, Ton und Technik dieses Instruments, "Rtinfliiafli 
auf den Clavierslyl gewinnen. So blieb jener alte Fugen- und 
Toccatens^l hier Ifinger nachwirkend, als dort, und wir &nden 
ihn nicht nur bei den Oigelmeistem aus Baeh's Schule : bei 
Johann Christian Kittel (1732—1809) und dem Abt Georg 
Joseph Vogler (1749 — 1814), sondern auch noch bei vielen 
jener Sonatencomponisten, die nach dem neuen Styl bereits 
suchten. 

Phil. Em. Bach und Joseph Haydn hatten diesem eine 
wiehere Bans g^ben, und in Clementi gewinnt die Ciavier- 
figur entscheidenden Einfluss auf den Clavieistyl. Wie dieser 
dann von den nach&lgenden Meistern zum Träger der poetischen 
Idee herausgebildet wird, versuchten wir in den vorhergehenden 
Capiteln nachzuweisen. 

Daneben finden wir eine ganze Reihe Künstler thätig, bei 
denen die Idee oder Empfindung nicht stark genug ist, um das 
Davstellungsmaterial zu beherrschen; dies gewinnt die Oberhand 
und das Kunstwerk gelangt nicht zu einem sich rackhaltlos ent* 
faltenden Inhalt, sondern verliert sich zunächst in gegenstands* 
lose Gefbhlsschwelgerei und schliesslich in ein nur klingendes 
Tonspiel. 
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Mit Job. Nepomuk Hummel tritt jene edlere Bichtung zuerst cntr 
scliiedener hervor. Er ist 1778 zu Pressburg geboren und erhielt sciuen 
ersten Unterricht in der Musik von seinem Vater, der Musikmeister am 
Militärstift zu Wartberg gewonU ii wnr. Als diese Anstalt aufgehoben 
wurde, kam der Vater nach Wien ah Orcho.stordiroctor an Schikano- 
der's Theater, und die ungcwöLnlichen Aniagoa des boimes erregten die 
Aafmerksamkcit und das Interesse Mozart's so, dass dieser ihn in sein 
HaiiB nahm and unteiriclitete. Naelidem er'surei Jahre hier yerveilt, 
machte er mit dem Vater eine KnnatreiBe durch DeatBchland, DSnemark, 
Schotthmd, England, und erwarh überall gnwBen Bei^. 1796 iiach 
Wien «urfickgekehrt, machte er ematliche contrapunotiBehe Stadien 
noch tuter Albrcchtsberger und Salicri und hatte dann Ina 1811 
eine An tollung beim Fttnteu Esterhasy inne. Von Wien aus, wohin 
er wieder gegangen war, machte er neue Kunstreisen und wurde dann 
1816 nach Stutt^'firt und 1820 nach Weimar als Capellnieister 
berufen , und in dieser letzten Stellung blieb er bia au seinen 1S37 erfolg- 
ten Tod. 

Hummel war »emlioh auf allen Gebieten der Composition 
tbfttig* Keben zwei groBsen Messen, zwei Cantaten, mehreren 
Opern und einzelnen Gesängen schrieb er eine ganze Reibe von 
Ciavierwerken f die allein uns specieller interessieren* 

Hummel ist weder ein erfinderiscbes, nocb grossartig combi* 
nierendes Talent. Wie Zumsteeg lebte er in einer Zeit, in der 
Grosses und Wunderbares geboren, in der aucb die Tonkunst 
einer Umgestaltung unterworfen wurde; und weniger noch wie 
jener war er im Stande, sich au dieser selbst zu betbeiligen. Auch 
jene combiniet-ende Hand, mit welcher Zumsteeg den Weg zur 
Ballade anbahnte, fehlte ihm. Dagegen brachte er ein ausseror- 
dentlich feines Ohr ftir Klangeffecte, namentlich fttr den Klang 
des Claviers, das er ja mit grosser Virtuosität spielte, mit. Wie 
Clement! entwickelt er seine Sonaten, Clavierconcerte, Fanta* 
sien und andere Clavierstflcke aus Clavierfigaren und PsBsagen 
von durchaus nur allgemein musikalischer Bedeutung; aber diese 
sind doch nicht nur rein aus der Technik des Instruments hervor^ 
getrieben, sondern sie sind zugleich voll von jenem eigenthllm« 
liehen Zauber des Klanges, der ihnen eine gewisse ' Innigkeit 
verleiht und in dem er diesen dann die weitere Verarbeitung 
beherrschen lässt, also weder wie Clementi sich der Herrschaft 
einer Form noch wie die grossen Meister einer Idee unterwirft, 
kommt er zu jenem Clavierstyl, der noch nicht inhaltslos ist, aber 
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doch nur in ganz allgemeiner, oft sogar oberflächlicher Weise 
uns erregt, ohne einen bestimmten Geftihlssug su erwecken. 
Harmonie, Melodie und Rhythmus, die Olayierfiguren und die 
ganze Construction der einzelnen Formen werden vielmehr im 
Sinne und Geist des Instruments, als einer hohem Idee ausge- 
führt In diesem Sinne erleidet auch die Technik des Instruments 
eine wesentliche Umgestaltung. Während jene grossen Meister 
diesem einen characteristischen Ton, der als Träger der verschie- 
densten Stimmungen dienen kann, anzubilden trachten, und 
während Olementi die Spielftüle des Instruments zu erweitem 
und ihr jene breite und gewichtige Ent&ltung zu geben ver> 
suchte, in weichem dann Beethoven seine gzossen und herr- 
lichen Ideen niederzulegen vermochte, Ist Hummers Streben 
auf die hlkshstmC^lichste KlangschSnhdt des Tons gerichtet — sie 
bildet ganz folg^chtig die Qrandlage seiner grossen Pianofiirte- 
sehule und der Studienweike, welche er verCffentliehte, und sie 
ist das Streben seiner unmittelbaren JtlngOT geblieben, die sie 
in einzelnen Vertretern bis auf die heutige Zeit verpflanzten. 
Seine Compositionen konnten natürlich nur flOr seine Zeit Bedeu- 
tung haben, und wenn einzelne derselben, wie sein Etödenwerk 
(Op. 125), sein Amoll-, Hmoll- und Asdur-Concert, und selbst 
eine oder die andere Sonate sich bis auf unsere Zeit in der Gunst 
des Publikums, wie der Künstler erhalten haben, so ist das eben 
dadurch gerechtfertigt, dass in diesen Werken die neuere 
Richtung in ihren Grundzügen festgestellt und ganz bestimmt 
ausgeprägt ist. Da.s Instrument gewinnt einen so bestimmten Ein- 
fluss auf die Clavicrcoinposition, dass der vcrscliicdene Gebrauch 
verscliiedcn construicrter Instrumente bich iu der besondern Weise 
der Coin]K)sition ausspricht. 

So unterscliiüdeu sich schon in jener Zeit die englischen Flügel 
von den Wienern ganz wesentlich. Der jvlano,- der cng'Iisclien 
Instrumente war voll und weitaustragend, fast dem Ton der Ilolz- 
blasiuötrumente ähnlich, so dass er das Ohr vollständig ausfüllte, 
und in Herz und Sinn süsse Regung weckte. Der Ton des Wiener 
Flügels war weit eleganter und glänzender, und forderte die 
Bravour fürmlicli heraus, weil er nicht so weit austilgend und 
nachklingend war. Die grössere Spielfülle musste ersetzen h( Ifen, 
was dem Ton an Nachhaltigkeit und innerer Sättigunp^ fehlte, 
und diese konnte sich wiederum nicht so gewaltig und mächtig 
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erheben, wie bei Clementi, sondern in grösserer Zierlichkeit 
uiifl Bravour. 80 erödieint denn auch der neue Stvl bei Johann 
Franz Xaver Sterkol (1750—1817), Daniel Stcibelt (1755 
— 1823) einem der grösstt 11 Virtuosen seiner Zeit und seinem als 
Virtuos nicht minder bedeuttmden Jüngern Zeitgenossen : Joseph 
Wölf'fl (177? — 1814). Bei den beiden letztern namentlich über- 
wiegt die Virtuosität alles übrige so vollständig, dass auch jener 
letzte Seliimmcr von ideellem Gehalt, den wir in der Uummel'- 
schen Claviertlgur noch fanden, scii windet. 

Bei Hummel ist meist noch (Mne ganz bestimmt ausgeprägte 
Stimmung vorhanden; seine Claviercompositionen durchzieht ein 
gewisser einheitlicher Gefiililszug und der Meister versäumt nur 
über dem Bestreben, ihn recht claviermässig klang- und reizvoll 
darzustellen, sich in denselben zu vertiefen. Bei jenen drei 
Genannten treten Eleganz und Bravour der Ausführung so in 
den Vordergrund , dass alles übrige nothwendig aufgegeben 

( ] (U n muss, und von hier aus war dann der letzte Schritt zum 
blossen Spiel mit seinen reizenden Klangeffeeten leicht gethan. 
Jene drei Künstler thaten ihn noch nicht. Denn in dem Stre- 
ben, ihr Instrument und ihre Virtuosität in das günstigste Licht 
zu setzen, wurden sie auf immer neue und nicht selten geist- 
volle Combinationen geführt, die ihren Styl nicht so tabrik- 
und hnndwerksmiissig werden liessen, wie bei dem Abb6 Jo- 
seph Gclincck (17r)7 — 1825), Franz Neubauer (1760 — 
1705), und bei jenem Musikprnlotariat , das seit jener Zeit bis auf 
den heutigen Tag, bis auf Ferdinand Beyer, Burgmüller, 
Charles Voss und Brunner einen so einträglichen Handel 
mit dvT zur llerrscliaft gelangten (•lavierphrase betreibt. Jene 
ältere Ivichtung erzeugte doch noch vorwiegend Instrumental- 
werke von einer geA\ i.ssen formellen Selbständigkeit. Clavierligu- 
ren wurden claviermässig erfunden und mit einer claviermässig 
erfundenen Cantilcnc aucli claviermässig bearbeitet. Dieser Pro- 
cess ist den neuern Fabrikanten selbst zu umständlich. Bequemer 
erwicss sich schon die Variation. Man nahm irgend ein beliebtos 
Lied und löste dies dann in einer Reihe von Variationen in den 
klangvollsten und bequemsten Tonphrasen auf, am bequemsten 
aber war, Opern und andere Melodien beliebig zusammen zu 
würfeln, sie durch allerlei buntes Phrasen werk auÜBuputzen und 
nothdttrftig zusammen zvl leimen, und wie früh man auch gegen 
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diese ganze schmachvolle Wirthschaft zu Felde zog', sie machte 
sich gar bald das ganze öffentliche und private Musiktreiben in 
Concert und Haus dienstbar, und wie sie selbst ihren verderb- 
lichen Einfluss auf weit höhere Bestrebungen austlbte, wird uns 
noch später klar werden. Ungleich bedeutender und zugleich auch 
noch erfreulicher in ihrem Ausgange wurde jene andere Richtunf»^, 
die sich entschiedener an die grossen Meister der Idee anlclmton, 
ohne diese zu erreichen, weil auch sie dem Ton des Clavicrs, und 
zwar dem enp^li.schen Flügel, eine grössere Gewalt über ihr Fau- 
pfinden und Fühlen und über ihre Phantasie zu^^cstandcn, als der 
Idee selber. Aus dera intimen Verkehr mit diesem Instrument 
bildet sieh den Compositionen eine ganz bestimmte ISfanier an. 
Der cigenthümliclie Ton des Claviers gicbt der l 'lianU.sii' und dem 
Gefühlsvermögen eine so bestimmte Richtung, dass sie unwillkür- 
lich immer und immer wieder sich seiner im Moment des Schaffens 
bemächtigt. Das englische Pianofortc aber war iu seinem eigen- 
thümlichen Klang, mit seiner einseitig wirkenden VerseLiebung 
{una cor da) so recht daa Instrument flir eine zart inuig schwär- 
mende und schwelgende, zuweilen auch iu ziellosen unmotivier- 
ten Kraftausbrüchen herausstünuende Sentimentalität, und dies 
ist der Grundzug desi Clavierstylö, wie ihn die Meister ausbilde- 
ten, denen wir uns jetzt zuwenden. 

Johann Ludwig Dussek (« iTcutlich Dussik) wurdi» um 1760 in 
Czaslau in Böhmen geboren und bcpmn pHiip muf^ikalisdie Laufbahn 
als Harmonikaspieler. 1786 gieng er nach Pari? inid en i Ijt 'te dort mit 
Corri eine bedeutende Notenstcchcrei und Mußlkaliculiaiidhuig. 1800 
kehrte er nach Deutschland surUck, znnUchst nach Hamburg und dann 
such Berlin, wo er an dem genialen Prinsen Louis Ferdinand von 
PreuBsen einen warmen BesehiMzer und Frennd fand. Der Prinz, der 
SprÜBding einee königlichen Hanaes^ dem mehrere aelbBtachaffende FGr-' 
derer der Tonkunat angehören, wie jene aogar mit den strengem Formen 
des Contrapuncta vertraute Sophie Amalie oder Friedrich d.Gr.u.8.w., 
ist 1772 j2:cbnren. Im rastlosen Drange einer überreichen Nntrir von uni- 
verseller Begabung warf er sich in seineu frühen JUnglingsjahren den 
Terschiedensten Wissenschaften in die Arme, ohne BeMedignng und 

1. Schon 1758 hcitst es iu einer Anzeige der „Geiiitlichcu, morali«cbou und wcitlicbou 
Odon'* im V^rlafe von G. A. Langens Buclidrucker«i in der Dibliothclc der «cbönen 
Wi.HHiujHcliaftnn and freien KUnate (Li^ipzlg, Job. Fr. Dyk, Band III, pag. 190]: ist 
scbluom genug, dast sieb die grösseru Clavierstflcke so oft durcb Opernarion mOsion ver- 
drftngen la«raa|dle DUM mit Gewalt auf den FIQgel zwingt, ob «legleieh darauf nebranttiells 
«» leer kllngoa nflaioo, »Ii ile mit den dasa sebSrlgoit Stioimen sageneluB aJnd. 
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volles Gehftgen «u gewinnen. So finden wir ihn rah- nnd zaBÜos im bun- 
ten Weelud strenger wisMnBchafllielier Tl^gkeit und dem Hinnliolien 
Gennae neli hingebend, baa er jener Knnet, die er Mh mit Feuereif^ 
erfiuset Iiattc , sich mit ganzer Seele hiugab, welche ftir die Wogen und 
Stiirme , für die Sehnsucht und den Schmerz seiner Seele den Ausdruck 
und in ihm Boruhignnfr niid Lindorang darbot : der Tnnkunst. 

In dieser Zeit mm k'iiite er Dussek kennen und fand in ilim den 
. Mann, der in seine Anschauungs- und Erapfindnngsweise sich zu versen- 
ken verinuclitc , der in seinen Compositiouen so viel Verwandtes ihm eiit- 
gcgenbraclite , den er durch den Adel »eines Geitites beeiudusätc und 
durch dessen gcstaliende Hand er sieh wiederom gsm. Iwten lien. Dus- 
sek hat treu an ihm gehalten bis an des Frinxen unglttcksdigem Ende 
am 12. Oetober 1806 in der Seblacht bei Saslfeld. 

Dusaek trat naeh dem Tode dea Frinaen in ein Shnliches YerliSltniaa, 
als Hof- oder Hansmoaiker ma dem FOiaten Ysenbnrg und apttter au 
dem Ffifsten ,von Benevent au Faris und starb dort 1813. 

Daa was den Prinzen in d^ Tonkunst volle Befriedigung finden 
liessi jener Adel der Empfindung, die in ihrer elegischen Weich- 
heit und Silase aieh nii^end flher die achwirmeriaohe, schmerzlich- 
unbestimmte Sehnsncht erheht| wird der Qrandzug der Musik 
des Prinzen wie seines Oeisteaverwandten Busse k, und sie be- 
gründen damit zugleich eine Richtung, welche bis auf den heuti- 
gen Tag bedeutende Vertreter gefunden bat. Nicht die mächtigen 
und gewaltigen Ereignisse, die jene Zeit bewegten, oder die 
Ideen, welche überall in neuer, wunderbarer Gewalt und mit 
umgestaltender Macht hervorgebrochen , noch Bilder aus der Ver- 
gangenheit bewegten ihre Seele, sondern die Lust an einer süssen 
wehmüthigen Schwelgerei des Gefühls, die sich nur selten zu 
kühnerm Aufschwung erhebt, immer aber eine gewisse Gross- 
heit und einen hohen Adel der Empfindung zeigt. Auch Schu- 
bert, fanden wir, schwelgte gern in solch objoctloscn Empfin- 
dungen; allein er hatte am Liedstyl dieselben zu .sicher und fest 
austönenden Stimmungen auszuprägen verstanden , m (la8c> Avir 
überall das Gefühl einer bestimmten Empfindung gewinnen. 
Aus jener allopemeinen Dämmerung erlieben sich ganz bcstimmto 
Gebilde, die dann bei Mendelssohn und Schumann Leben 
erhalten und ganz erkennbar Gestalt gewinnen, liei Dussek 
und dem Prinzen ist es eben nur eine weiche Empfindung, die 
uns aus allen entgegenklingt, ohne irgend welche l)estinujiterG 
Phyttiogiiomie. Wir werden iu selige, das Ilerz scliwelleude 
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Aufregung yenetzt, welche die Seele nur sSttigt und nicht auch 
erhebt und stftrkt. Dem war natürlich jenes englische Flfigel- 
piauofitrte ausBerordentUch gttnstig, und der Prinz soll ihrer drei- 
zehn beseesen haben. Seinem innersten Organismus lauschten die 
beiden Künstler die Klänge ab, ohne Yirtuosenkünstelei und 
Kuiurtstttcke, nur in dem Strebeii, jenen Orundzug ihres Innern 
in vollen und weichen Acoorden anszutdnen. Der gefestete har- 
monische Bau des Tonstücks, wie wir ihn hei allen grossen Mei- 
stern fanden, wird allmfilich aufgeKSst und an seine Stelle treten 
jene weichen meist chromatisch oder in anderer anssogewöhn- 
licher Weise yermittelten Modulationen nach den entferntem 
Tonarten, mit deren Hülfe Schubert und Schumann, seltener 
Mendelssohn, jenen festen harmonischen Bau nur reicher 
ausschmückten, um dadurch die Stimmung zu vertiefen. Wir 
mussten als characteristisch bei diesen Meistern anerkennen , dass 
sie an jenem natürlichen Formengerüst festhalten, aber innerhalb 
desselben einen grossen Keichthum von Harmonien entfalten und 
die weitesten und freicstcn Modulationen mit hereinziehen, und 
dass sie nur dadurch bei aller Tiefe und bei allem Reichthura der 
Darstellung überall klar verständlich und überzeugend ausdrucks- 
voll werden. Der Mangel an Bestimmtheit eines sicher erkenn- 
baren GctnhlsobjectB bei jener mit Dussek und dem Prinzen 
Louis Ferdinand hervortretenden Eichtung läset nattirlicli 
zuniicböt jenes feste harraoniöchc Formeuf,^erüst allmalieii ver- 
seliwinden, und an seine Stelle treten jene weiehen Harmonien in 
chruiiiatisclien und enharmonisehen Modulationen, die in ilirer, 
in sanften Durchgangstönen oder in voll- und wolklingcnden Fi- 
guren und Passagen und in Durchgangsaccorden erfolgenden Auf- 
lösung, vollständig geeignet sind, jenes Dämmern der Phantasie, 
jenes selinsiiehtige Erzittern und Anschwellen der Seele darzu- 
stellen. Es ist aber ein edler Sinn, der sich in diesen Werken 
ausspricht, und dieser führt auf jene eigne Ax't von Polyphonic, 
welche das Instrument erfordert : die weite und wolklingende 
Lage der Accordc oder ihre Auflösung in leichtem, durchsichtig 
verwobenem Figuicuwerk. So erscheint uns Dussek nicht nur 
in den Characterstücken : La camnlation (Op. 62), La chmsey den 
Rondeaus : Les adieux oder Mitjnon . in deii Variations : O ma tendre 
musette^ Chansoii du iiord ^ Chan6<jii hi/men dtc. ^ sondern auch in den 
Concerten und Sonaten : Plegie harmouHßie sur la mort du Princs 
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Louis Ferdinand f f^e retour ä Paris, L'invocation, und der l'rinz 
in seinen Variationen, den Trios, Quartetten, Quintetten u. s. w. 
Wenn bei jenem, bei Dtissek, in den Sonaten und Rondeaus 
sich oft der Kinfhuss dieser Formen noch wolthätig geltend macht, 
so dass er sich mit ilirer Hülfe zu einer bestimmtem Darstellung 
erhebt, ist das beim Prinzen uoi nie der Fall. Wie in dem wun- 
derschönen Fmoll-(,>uartett lebt in allen nur die süsse Lust an der 
Schwelgerei in schmerzlichen Gefühlen, und nur selten tritt in 
bestimmtem Umrissen eine lichtere Gestalt hervor. 

Wir müssen es nach alledem entschieden als eine Verkennung 
sowol der Formen, als auch des speeiellen Inhalts, den beide, 
Dussek und der Prinz, ihnen ent^^egen brachten, ansehen, dass 
beide nocli vorwiegend an der .Sonatenform festzuhalten versuch- 
ten. Diese war für jenen Inhalt ein viel zu weiter Rahmen, und 
deshalb müssen wir es als einen Fortschritt innerhalb der ganzen 
Richtung bezeichnen, dass 

John Field, gegen 1782 in Engiaud geboren, allmUlich davon tA^eng 
und die für jenen Inhalt C'nt.«prcchenden Formen fand. 

Wir konnten ecliou orwiihnen, dass er der bedeutendste Schüler Clc- 
menti's ist und dass er hing(*. Zeit ali^ der gröbste Ciaviervirtuose 
Schon auf den Reisen, wi-lchc «t mit seinem Meister unternahm, erwarb 
er neben diesem durch seme grosse Meisterschaft in Beherröchuug des 
Instruments grossen Beifall und erregte bald auch durch seine Compom- 
tionen die Aufinexbaiiikeit der Kunstyenttndigen. Als Schfiler Cle- 
menti's aebrieb Meh er Anfangs Sonaten (Op. 1 „Drei Clementi 
gewidmete Sonata") , alldn er itthlte seine geringe Bejahung und BefSr 
liignng fBr diese Fona selir bald und so seblug er jene mchtnng »n, in 
welcber er durch seine Variationen ( Vuriai. sur l'air ruase poior piano ä 
4 mams^ Air du hon SlmriTV t'(fri<' , u. s. w.), durch seine Romb .m'g, 
Walzer und Polonaisen, ganz besonders durch seine Nocturao's, einen 
bedeutenden EinfluRs gewinnen solltSf indem er dieselbe an einem wirk- 
lichen CJeiire auszubibh'ii beg^inn. 

Seitdem Jahre 182ii hatte er Moskau zu sciuera bleibenden Wohnsitz 
erwählt, nachdem er vorher mehrere Jahre in Pctersbnrp^ pelebt hatte. 
Von Moskau aus machte er wiederholt weitere Kuustieitieu. Erbtarbl837. 

Fieid hatte aus der Schule Clementi's keine so ausgebildete 
Oompositionstechnik mitgebracht, als sie Dussek besass, aber er 
hatte sich dort ein grösseres f'ormcngeBciiick angeeignet , und 
das liess ihn die neue Form finden, in welcher dieser neue 
Gefahisinhait offenbar werden sollte : die aus der Kondoform 
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entwickelte Form des Kbctumef die aicli von jener allerdings melir 
nnr ideell als formell nnterscheidet. Das Bondo wird mm Koo 
turne, sobald sich jene selige GefUhlsscHwelgerei in ihm ausspricht. 
Wie Field sich gern der Variation ssuwandte, so auch dem Bondo. 
Dort an der Variation lernte er das luftige und klangvolle Figu- 
renwerk dem gefestigten Organismus eines Liedes einverleiben 
und in der Bondoform es dann diesem g^uttber setzen. Er 
pflegt diese Form ganz treu nach ihrer historischen Entwickelung. 
Ein bestimmter Liedsatz wird durch die wiederholte Entgegen- 
setzung von andern in immer neue Beleuchtung gesetzt. Alle 
diese Werke sind mehr oder wenige immer noch Studien, wenn 
er auch hierbei schon auf ganz reizende melodische und hamo- 
nische Combinationen kommt, wie z. B. in den Variationen über 
Air du hon m Bemy IV. In den Noctumen aber &8st er die 
ganze Weichseligkeit, g^^iaart mit dem Adel und der Feinheit 
der Empfindujig, die wir bei Dussek und dem Ftinzen Louis 
Ferdinand erkannten, zu einer Stimmung zusammen, so dass 
sie sich, wenn auch nicht so bestimmt, doch immw einheitlich 
zusammengehalten entwickelt. Um zu dieser finmalen Festigung 
zu gelangen , musste er wiederum, wie wir das in solchen Fällen 
immer fimden, den ursprünglichen Ausdruck abschwächen; er 
konnte ihn weniger reich darlegen, als jene beiden, und hierin 
fand er namentiich an Chopin denjenigen Meister, der ihn nach 
dieser Seite wiederum weiter fortftlhrte, und der der ganzen Bich- 
tung eine erhöhte Bedeutung noch dadurch gab, dass er sie ent- 
schiedencor als Field in seinen Polonaisen und Walzern, in den 
Hazurken, den Polonaisen und Walzern, die er mit so unnach- 
ahmlicher Feinheit componierte, dem Leben näher zu bringen 
suchte. 

Ft6d6ric Franpois Chopin ist su Zelasowa- Wola bei Warachaa 

1810 geboren und bildete Bich früh m einem der grössten und originell- 
sten Ciaviervirtuosen aus, so dass, als er 1831 auf seiner ersten Kunsfe» 
reise durcli Dciit.'^clilaiul nach Frankreich öffentlich auftrat, er eine eben so 
cncrpisclie Opposition wie enthusiastische Verehrung fand. Wir haben 
bereits erwähnt, dass Schumann zu seinon ersten wärmsten Verehrern 
zählte und das? er die rastlu' Anerkennung der Bedeutung Chopin's 
wie die jeuer jungem Meister mit herbeiführen half. Chopiu lebte 
seitdem in Paria bk an Bönen 1849 erfolgten Tod in groroer körperlicher 
AbapsonnDg« 
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Chopin war eine, dem Priiizon Louis Ferdinand g^eistig 
verwandte Natur. Diese erscheint bei ihm nur in dem specitisehen 
Licht polnischer Nationalität, und nur dies begründet den Unter- 
schied beider. Derselbe Adel der Eniphnduiig, dieselbe Grazie 
und PMeganz des Ausdrucks hier wie dort; aber wie bei dem 
deutlichen Prinzen dies alles universellere Formen anznno])men 
trachtet, gewinnt es bei Chopin ganz spei itis( ii pohu.schcn 
Charakter, in der Mazurka und der Polonaise, und auch die echt 
deutsche Walzcrform wird von ihm polonisiert. Der Seelenadel 
des deutschen Prinzen erscheint b<'i dem Polen mehr als nationa- 
ler Stolz, die Tiefe der Empfindung mehr als nur leidenschaftliche 
Aufwallun<r, und die Grazie und Eleganz des Ausdrucks, die dort 
dai3 Resultat einer tief wissenschaftlichen allgemeinen Weltbildung 
ist, wird hier mehr zu feiner, aristokratischer Manier, die Aeusse- 
rung einer weltmäimischen Salonbildung. So erscheint die Indivi- 
dualität Chopin's in seinen Mazurken, Walzern und Polonaisen. 
Der ganze poetische Zauber aristokratischen Wesens und feiner 
Manieren hat in ihnen künstlerischen Ausdruck gewonnen. Wenn 
die Tanzformen überhaupt die vorwiegende licrüeksic liti-ung des 
Rhythmus erfordern, so natürlich dieser specicdle Inhalt ganz 
bestuiders; aber dem eigenthümlichen Inhalt entsprechend wird er 
weniq-f r im Sinne des Tanzes characteristisch, als vielmehr pikant 
und originell ausgebildet. Chopin schreibt nicht eigentlich 
Tänze für den Salon, sondern sie sind ihm würdige Gefässe und 
Träger der nationalen Begeisterung, die ihn bei der Erinnerung 
an sein unglückliches Vaterland erfasst und die characteristisch 
genug für polnisches Nationalbe wusstsein in jenen Formen Ent- 
äusserung fand. Rein individuelles Empfinden lebt erst in seinen 
Nocturnen, deren er eine grosse Zahl schrieb, und dies wüssten 
wir nicht besser zu eharacterisieren , als mit den Worten jenes, 
für ein derartiges Empfinden wol feinsten Interpreten, Franz 
Liszt: „Chopin war eine comprimiert leidenschaftliche, über* 
schwellend nervöse Natur, er mässigt sich, ohne sich zähmen zu 
können, und begann jeden Morgen von Neuem die schwierige 
Aufgabe, seinem aufwallenden Zorn, seinem glühenden Habb, 
seiner unendlichen Liebe, seinem zuckenden Schmerz, seiner 
fieberhaften Erregung Schweigen aufzuerlegen und sie durch eine 
Art geistigen Rausches hinzulialten, in den er sieh versenkte, um 
durch seine Träume eine zauberisclie, feenhafte Welt herauf zu 
in. -19 
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beschwuren, in ilir su leben und ein BchmeralicheB Glück su fin- 
den, indem er Bie in aeine Kunst bannte.** Dieser ganze geistige 
Organismus des Meisten ist demnach ein so eigentiilimlicher, sein 
Fflhlen und Empfinden ist so vollständig aussergewOhnlicher 
Natur, dass der Organismus der Tonsprache nur in seinen weite- 
sten und allgemeinsten Grundzttgen noch ihm genügt, dass die 
speciellereDarstelluiigsichvollstttndig neu entsprechend gestalten 
musste. Der Begriff der Tonart hat für ihn nur noch io seiner 
weitesten Fassung Bedeutung, so dass selbst die Qrundpfosten 
demelben, der tonische Dreiklang und der Dominantaccord er- 
schüttert werden. Jener erscheint in der Regel in so weiter Lage 
und die Tens wird so vorherrschend von den andern Intervallen 
umschreibend eingehüllt, dass er seine Bedeutung als festen 
Grundaccord fast verliert, und der Dominantaccord nicht selten so 
herabgedrttckt, dass er seinen energisch formbildenden Oharacter 
einbüsst. Ein treffendes Beispiel liefert das Nocturne in OismoU 
(Op. 27) : 

Die Enharmonik und Chromatik bestimmt dann weiterhin so 
vorwiegend den fernem Verlauf der harmonischen Construction, 
dass die ursprüngliche Tonart nicht selten nur den Auggangs- und 
Endpunkt derselben bildeti zwischen denen dann eine reiche 
Fülle von Harmonien sich entwickelt, die ausserordentlich fein 
vennittelt wie improvisiot erscheint. Die Harmonik liefert nnserm 
Meister nicht das Material, aus welchem er klingende Tonformen 
bildet, um seine reiche Innerlichkeit Gestalt werden zu lassen, 
sondern nur bedeutende Klänge, in denen' er sdn erregtes Gefühl 
aussingt. Nur vermitteln , wie es Liszt so schön ausdrückt, konnte 
der Meister die Gegenstttze seines Innern, nicht aber sie zum ab- 
geschlossenen Kunstwerk zu zähmen und zu bilden, und demge» 
mfias gestaltet sich sein Kunst- oder als welcher er bei ihm 
erscheint, sein Olavierstyl. Kein«* hat sich so in den Oharacter 
seines Instruments hineingelebt, als er. Seine Phantasie ist so 
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yoIUtttndig mit dem Klange desselben gesättigt und verwoben, 
dass sich kein anderer in ihr erzeugt. Keiner fügt sieh auch dem 
schwelgerischen Traumleben der Phantasie nnsers Meisters so wil- 
lig, als er. Aus dieser, im eigensten Sinne gestaltlosen Construc- 
tion der Harmonik entspringt auch eine eigenthtimliehe Helodi^ 
bildung and Rhythmik. Auch sie erlangen beide eine, von der 
gewöhnlichen Weise abweichende Gestaltung. Die Melodie 
erschien uns bisher als das, für den characteristischen und rasch 
treffenden Ausdruck geeignetste jjHOttel, und im Rhythmus erkann- 
ten wir die anordnende, gliedernde musikalische Macht Als solcher 
bedarf sie beide unser Meister in nur geringem Grade. Nicht 
nach rasch zutreffendem Ausdruck und plastischer Tongestaltung 
ringt sein tlberfluihendes Innere, sondern nur nach treuestem 
£rgus8, und dies Innare hat ja selbst keinen bestimmten einheit- 
lichen Zug, keine sicher erkennbare Gestalt So treibt seine 
Melodik ganz unmittelbar aus seiner Harmonik heraus, und wie 
diese bunt und formell betrachtet anscheinend wiilktlrlich, er- 
scheint auch seine Melodie. Wir begegnen nicht selten Anläufen 
zu einer breiten, von einer mächtig err^enden Harmonik getra- 
genen Cantilene, abor diese wird dann in der Regel durch mehr 
recitatiyische Gebilde unterbrochen oder sie Terlftuft in ein wun- 
derbar seltsam verschlungenes Figurenwerk. Der An£sng des 
Edup-Noctnrne (Op. 62, U), giebt uns hierfür wie Air seine noch 
sonderbarere Weise der Kliythmik* einen Beleg: 
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Der ursprünglich gleichförmig dahinschrcitende Rhythmus in 
der B^leitung erleidet fast von Tact zu Tact in der Oberstimme 
eine andere Daretellang, bis er sich im MittelsatB allm&lich in 
tuet rbythmenloseSf nur durch widerwillige VerzOgernngen unter* 
brochenes Tongeflecht aaflctet Rhydunisches Ebenmaas erschemt 
Ohopin'B Individualität Überhaupt ak eine bo Ittstige Scbraake, 
dasa er mit ganz besonderer Vorliebe Achtel- und Triolenbewe- 
gvng gegeneinander bringt (Op. 48, 14. Koctume) : 




und daftir jene Auflösung der Halben-, Viertel- und Achtelnoten in 
Quintolen, Septimolen, Noyemolen n. s. w. bis zur Manier ausbildet. 
Zu alle dem kommt noch der ununterbrochene Gtebrauch des 
Pedals, das den Dämpfer von den Saiten hebt und so das liiein- 
anderweben der Töne ausserordentlich befördert. Es bedarf nach 
alle dem wol kaum der Erwähnung, dass Ohopin seine Eigen- 
th^mlichkeit vollständig verkannte, wenn er sich auch jenen 
objectiTen Formen der Sonate und des Trios zuwandte. Sein 
Gmoil-Trio (Op. 8) und seine Sonaten (Op. 35 und 58), sind nach 
der ganzen Richtung hochbedeutsame Tonstttcke, aber nur ihrer 
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äussern Zusammenstellung nach enteprechen sie der Idco der 
Sonate. Ungleich bedeutsamer gestaltet sich die Form des Con- 
certs auch in dieser Richtung^, denn hier yerstand es der Meister 
recht wol, im Emoll- und FmoU-Ooncert, gegenüber einer mehr 
objectiyen Fassung des Orchesters die ganze Pracht seiner Indivi- 
dualität durch den Flügel su offenbaren. So hoch bedeutsam nun 
auch der Meister nach der angegebenen Richtung hin geworden 
ist, wie viel er auch die individuelle Ausdrucksföhigkeit des 
musikalischen Materials gesteigert hat, er konnte und durfbe doch 
immer in seiner Ausnahmestellung als eine bewunderungswürdige 
Speeialität nnr anregend auf die Weiterentwickelung der Ton- 
kunst wirken, nicht aber als Ausgangspunkt dienen, woen ihn 
eine ganze Schule zu machen veisnchte. Wir werden im nächsten 
Kapitel nachzuweisen haben, wie das Kunstwerk auf diesem 
Wege SU vollständiger Auflösung geführt werden musste. 

Es ist in der Natur dieser ganzen Biditung begründet, dass sie 
vorwiegend instrumental werden musste, nnd dass, als sie auch 
das Yocale erfasste, ihr Einfluss noch ungOnstiigw wirkend wurde. 
Weil diesem die glänzenden Farben und die Fülle des Klangt 
reichthums des Instarumentalen fehlt, und weil sein specifisches 
Darstellungsmaterial nicht dieser reichen Umgestaltung filhig ist, 
so wird dies schliesslich auf das dürftigste Maass beschränkt, um 
der Instrumentalbegleitung die Ausführung in jener Richtung zu 
überlassen, oder es verliert sich in jene überschwenglich senti- 
mentale Phraseologie, die schon ausserhalb der Grenzen der 
Kunstgestaltung steht. 

Dieser Einfluss vermittelt sich zunächst dem Liede dahin, dass 
man dies mehr sangbar und klangvoll, als tief eingehend oon- 
struiert, und zwar namentlich im Männerchorgesange, der seit den 
Freiheitskriegen eine grosse Ausdehnung gewonnen hat Das bei 
aller Q-ewalt doch eigentfaümlich weiche Klanggepräge des tSSnr 
nerchors erweist sich natürlich jener OefÜhlsschwelgerei ganz 
günstig, und in den bedeutendsten ersten Meistmi des Männer- 
chorliedes, in Bernhard Klein, Louis Berger und Carl 
Löwe, gewinnt es schon grosse Bedeutung, wenn auch hier immer 
noch die kunsigemässe Gestaltung Hauptziel bleibt. Mit Johann 
Christian Friedrich Schneider (1786—1853), Conradin 
Kreutzer (1782) wird das Verhältniss ein anderes. Die Harmonik 
gewinnt wie dort in der Salonsmusik die Oberhand, sie wird, wie 
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die sserstttekelte Melodie and die Ternaclilässigte Rliythmik, umh 
tich wirksam eonstruiert' 

Im einstiminigeii Liede mit Glavierbegleitang tritt diese Rich- 
tung namentlich hei Carl Friedrich Curschmann (geb. 1805, 
gest 1841) hervor. Curschmann war selbst ein geschmackvoller 
Sttnger, und so gewinnt gans natOrlieh die gesangliche Ausbil- 
dung bei ihm das Uebergewicht. Vor der Ausartung in den Bän- 
kelsang, die hier nahe liegt, bewahrte ihn seine musikalische 
Bildung. Zum Theil schon durch Carl Gottlieb Beisaiger 
(geb. 1798, gest 1859), vollst&ndig aber durch Heinrich Proch 
(1809), Friedrich Kücken (1810), Franz Abt (1819) und 
Ferdinand Gumpert (1818) wurde diese dann herbeigefl&hrt.* 

Tritt hier diese Richtung in der kflnstlerisch verkommensten 
Gestalt zu Tage, so erweist sie sich in einer Reihe von Eflnstlern, 
wenn auch nicht minder einseitig, doch immerhin noch bedeutsam 
wirkend, weil sie sich an jenen Schub er t'sehen Liedstyl anlehnt * 

Die Lieder A. F. Lindblad's (geb. 1804), eines geborenen 
Schweden, treten den Schubert'sdien nodi am nJlchsten. Dabei 
tragen sie das nationale Gepräge : die stille Sehnsucht nach dem 
mildem, freundlichen Himmel des Südens, -die denNordländw 
so hAufig von Alters her nach dem Süden trieb und die in allen 
schwedischen Volksliedern lebt, sie klingt auch durch alle Lieder 
Lindblad's hindurch und giebt auch seinen Ifdhlichem jenen 
Zug sentimentaler Unbefriedigung, welcher durch die ganae hier 
besprochene Richtung hindurchgeht. 

Noch mehr gilt dies von jenem andern Scandinavier, dem 
Dilnen Niels W. Gade (1817 in Kopenhagen geboren), der 
aus diesem nordischen Ton einzig und allein seine Vocal- und 
Instrumentalwerke herauszubilden sucht und durch den Reiz der 
Neuheit damit eine Zeit lang Erfolge errdchte. Die Innigkeit 
und die tief sinnliche Empfindung, welche noch jenes Field'- 
Chopin'sche Kunstwerk erfüllt, ist hier schon so wdt abge- 
schwächt, dass fiist nur noch ein Spiel mit Tönen und Klängen 
übrig bleibt. Eine lange Zeit vermochte auch Robert Franz 
(geb. 1815) dadurch, dass er den Liedstyl nach dieser Richtung 
pücgtc , einen Theil des Publikums und der Kritik zu tauschen 

1. Sp«etellero Nachweis i „Dm d«vt»e!i« Ll»d In Mtner hittorlielien Satwlckdang'S 

pag. lOß ff. 

2. A. «. O. , »icbeule« Kapitel : l>er uoblo UäukcUang, pag. ff. 



Digitized by Google 



296 



VIBSTBI KAPITEL. 



und in dem guten Glauben zu crlmltoii, dies sei eine Vollendiiiiif 
d(>s Scliubcrt-Sfliumann schen Liedes. Eine solehe ist wol 
kaum mt iir möglicli. Formell wie ideell ist die Entwiekelung des 
dcutbclieu Liedes durch die grossen Meister desselben : Schu- 
bert, ^Mendelssohn und Schumann, cibgeschlossen , und wenn 
es nicht in subjcctivcr Willkür verloren irehen soll, wird es sich 
in den durch jene Meister gesetzten Schranken halten müssen. 
Aber innerhalb derselben ist dem Subject die weiteste und reichste 
Entfaltung möglich, und so wird das Lied sich immer wieder 
nach der Individualität des Tondichters neu gestalten; es wird 
dann aber ganz natürlich eonciser in der Form und reicher im 
Inhalt werden, und nicht Wie bei Franz formell verwildern und 
ideell dürftiger sicli erweisen. Franz ist eben keine j)roducie- 
rende, höchstens eine rcproducierende Individualität. Er ist auf 
seinen Liedstyl, wenn man von einem solchen überhaupt reden 
darf, nicht durch innere Nothwendigkeit, sondern durch nach 
Anleitung der besten Mustor unternommene Experimente geführt 
worden. Franz's BefkhiguTig für das Lied beruht ausschliesslich 
auf einem überaus feinen Sinn für harmonisches KJangcolorit, und 
wenn sein Ohr auch nicht so fein entwickelt ist, wie das eines 
Chopin, so ist es doch immerhin noch fein genug, um jene 
Wciclihcit der Vcrmittelung auch der entferntesten Modulationen 
herzustellen, die Avir bei jenem fanden. Allein das ist doch nur 
eine und zwar sehr iiusserliche Bedingung für das Kunstlied, und 
sie verliert bei Franz noch dadurch an Bedeutung, dass er über 
dem Bestreben nacli diesem haruKmischen Kiangeolorit die Form 
einbüsst. Wir sahen, dass Chopin in seinen Xocturnen die 
Grundpfeiler der Form untergräbt und umgelit, aus rein innerer 
subjectiver Notliwendigkeit. Diese NothAvendigkeit ist beim Liede 
nie vorhanden. Die Stimmung wird nur dadurch zur Liedstim- 
mung, dass sie sich formell abschliesst. Das Lied verlangt daher 
formelle Festigung und diese gewinnt es bei Franz nur in sehr 
seltenen Fällen, namentlich auch deshalb, weil er die andern 
beideü Mächte musikalischer Darstellung, Melodie und Rhyth- 
mus, vollständig vernachlässigt. Beide kommen nur sehr selten 
über die dürftigste Notierung der Sprachaccente und trockenste 
Darstellung des Sprachmetrums hinaus.^ 

l> Wir ktanra Meli hl«r wi«d«y «uf 4aa ^eMlem'MMlnvvteindM VtrfkMiw*: .»Om 
'•ntiehe Lied**, {lay. tli— HO, v«r«r«tMii. 
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Hiernacli gehörte Franz eigentlich schon in die Reihe, welche 
die sinnliolic Klangwirkung in den Vordergrund drängen, m da» 
die Kunstgestaltung nllmälich verloren geht. Alldu sua der ein- 
gehenden Beschäftigung mit den grossen Meistern Seb. Bach, 
Schubert und Schumann hat er sich jene Technik angeeignet, 
welche; das harmonische Material auflöst in ein feineres Gewebe 
und so die sinnliche Wirkung desselben mfiasigt. So bildet er nur 
den ganz natürlichen Uebergang. 



Fünftes Kapitel. 



Die sinnliche Klangwirkung tritt in den Vorder- 
grund und das Bedürfniss der küiistieribciieii 
Gestaltung geht verloren. 

Wenn diese ganze Eichtung bisher immer noch mehr eine nm- 
oder auch wo! neugestaltende Thätigkeit entwickelte, so begegnen 
wir jetzt einer Reihe von Künstlern, in denen sie eine zersetzende 
Gtewalt gewinnt. Diese rasch zündende sinnliche Wirkung des 
musikalischen Darstellungsmatcrials, welche mit so grosser Sorg- 
£Bdt gepflegt wurde, musstc gar bald namentlich das Dramatisehe 
ergreifen, weil bei diesem die Wirkung am meisten Forderunir ist. 
Aber indem sie sich desselben bemächtigt, wird der Standpunkt 
des JOramAtischen ein ganz anderer, zur Musik ein geradezu ent- 
gegengesetzter. Gluck, Mozart und Beethoven fassten, wie 
wir sahen, die Musik zum Drama als eine ganz selbständige 
Macht, vermöge welcher sie Darstellung der ethischen Grundlage 
der Handlung versuchten. Sie erkannten die Musik als diejenige 
Kunst, in welcher die Welt der Innerlichkeit in ihrer ganzen 
Fülle und Unmittelbarkeit zur Erscheinung kommt, als die 
Kunst, die uns einen Einblick gewährt in die geheime Werk* 
Stätte,. in welche alle Fäden der Handlung zusammenlaufen, die 
unser ganzes Empfinden so allgewaltig mit hineinzielit in die 
Handlung, das« wir .sie als gewissermaassen selbstthätig mit durch- 
leben. Dieser Au£&ssung schliessen sich Schubert, Mendels- 
sohn und Schumann an. Indem sie mit grosser Soigfalt die klei- 
nem Formen des Liedes und der liedmässigen Sätze cultivieren, 
um ihre erregte Innerlichkeit an objectivieren, gelangen sie dann 
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ztt Jenem natfirlich entwickelten Kunststyl, der de zur Bewälti» 
gung der grösseren Fonnen kräftigte, und wenn sie hier nicht 
gleich grosse Erfolge errangen, so liegt daa wol nur in der Neu- 
heit des Standpunkts. In dem Bestrehen nach dem lyrisch fein 
zugespitztesten Ausdruck hatte sich ihr Gesichtskreis verengt, so 
das» es ihnen schwer wurde, jenen hOhern Standpunkt zu gewin- 
nen, von dem aus sie ihr eignes Empfinden in den weitesten 
Beziehungen anschauen und zu plastischen grössern Bildern zu 
verdichtefn und künstlerisch zu verkörpern im Stande sind. Wir 
fanden in ähnlicher Weise auch Spohr thätig, allein weil seine 
Thätigkeit eine weniger planvolle war, weil er versftumt hatte, 
seine reiche Innerlichkeit erst formell zu gestalten^ errang ex auf 
keinem Gebiete durchgreifende Erfolge, und bei ihm schon macht 
sich jener zersetzende Zug der ganzen Biohtni^ geltend. Jenen 
veränderten Standpunkt dem Dramatischen gegenttber gewinnt 
indess erst, wol noch unbewusst : Carl Haria von Weber, und 
auch er wurde durch den Gang seines Lebens und seiner Bildung 
entschiedener dazu gedxttngt, als durch sein Naturell darauf 
geführt 

Der Meister wurde am 18. December 1786 zu Eutin geboren. Ursprüng- 
lich für die wissenschaftliche Laufbahn bestimmt, erhiclf er eine dem 
entsprechende Erziebnii(r. Früh indess regte sich seine künstlerische 
Begabung und lange war er schwankend , ob er der Malerei oder der Tuu- 
knnrt sich zuwenden sollte, denn auch zu jener zeigte sich Begabung. 
Die Liebe «nr Hmik gewann die Oberhand und er bfldete sich mutKehst 
xvm PiauoflorteThtQoseii ans, componierte aneh als Knabe schon CUmier- 
Senaten, Variationen, Violintrio's und Lieder, unter andern aneh eine 
Op«, die em Banb der Fiammen wurde. Doch sehen im Jahre 1800 
hatte er eine andete : ,4)aB WaMmMdfthen", beendet, welehe auch mehr- 
mals mit Beifall aufgeführt wurde. 1801 folgte „Peter Schmoll und 
seine Nachbarn", die in Augsburg gegeben wurde. Auf seinen Wan- 
derzügen kam er nach Wien und lernte hier den Abt Vogler kennen, 
unter dessen Leitung- er ernsth'cliere Compositionsstudien trieb. Das 
.Jahr 1Ö04 führte ihn nach Breelau alß Musikdirector au das Theater 
und hier sehrieb er seine Oper ,,R^^hezahl". Im Jahre 1800 folgte er 
einem ivul des Prinzen Eugen von Würtemberg an dessen Hof nach 
Karlsraho in Schlesien. Der Krieg trieb Theater und Capelle ans einan- 
der, und aacb eine Knnstrdse, die Weber untemalun, wurde durch die 
Kriegranrnhen nnterbroehen, und so folgte er dem Prinzen nach Stutt- 
gart. Hiw schrieb er die Oper „Sjlvana^S die Cantate „Der eisto Ton", 
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eüuge Ott^erttfren, SymibiiieB und meluefe ClaTietMclieii. Nach einer 
abemuiUgen Knnstreise , die er 1810 antrat, kebrte ernaehWien zurSck 

und genosB abermals in Gemeiaschaft mit Meierbeer und Gänsbacher 
die Unterweisung des Abts Vop:Icr und schrieb hier die Oper ,,Abu 
Hassan'^ Vom Jalirc 1813 hh 1816 leitete er Oper in Prap und die 
Kriepsjahre begeisterteu ihn zur Coinjxisition seiner berühmten Lieder 
aus Körncr's „Leier und Schwert''. Nachdem er treiwilHp^ seine Stel- 
lung aufgegeben, privatisierte er längere Zeit in Berlin und gieng dann 
als Capcllmcistcr nach Dresden 1817, und in dieser Stellung wirkte er 
bis an seinen Mhen Tod und acbrieb Jene Opern , die ihn «nm LieUing 
der Nation maehten, die s^en Ruf Uber die Oienien des dentaeben 
Vaterlandes binanstrag«! und ihm einen EbienpUds nnler den dxama- 
tischen Tondichtem erwarbou« Im Frfll^äbr IQSO kam die f^Presiosa^* 
nnd am 18. Jnni 1821 anr Einireihnng des neuerbantoi kSniglieben 
OpemhatiseB ,J>er Freischfita^*' in Berlin zur Auffährung, uud welch 
ungeheure Erfolge beide errangen , ist hinlilnglich bekannt. Dann schrieb 
er für Wien ,,Euryanthe'% weklic 1823 am 10. October dort mit rati- 
schendem Beifall in Scene gieng, und für London seinen ..Oberoir*, 
der 1826 zur Aufführunj,' kam. Der Meister brachte ihn selbst dort zur 
Aufführung mit der ehrenvollsten Auszeichnung; doch er sollte nieht 
wieder in sein Vaterland zurückkehren, er starb in der Nacht vom 4. zum 
5. Jttui 1826, und erst 1844 worden seine inUschen Uebcrreste nach 
Detttschlaod gef&brfc nnd am 15. Deeember 1844 auf dem katholiseben 
Friedhofe in Dresden in der Famiüengmft beigesefat. 

Die Stellung unsres Heisters innerhalb der Eunstgeschichte 
wird wesentlich durch seinen Bildungsgang bedingt. Wie Mozart 
wandte auch er sich früh d«r Gomposition und zwar der dramati* 
sehen zu. Allein er hatte noch weniger, wie einst der frühreife 
Knabe Mozart, genügende Einsicht in die Besonderheit der 
musakaUsch-diamatischen Darstellungsmittel. Seine Technik war 
weit weniger durchbildet, als die des genialen Knaben, und wäh- 
rend sich dieser nodi aberall Ton der unbestimmten naiven Lust 
am Schaffen leiten Ifisst, will der kaum fün&ehnj ährige Knabe 
Weber schon Erfolge erreichen, und so ist er denn gendthigt, 
sich zunä^ihst dasjenige des dramatischen Ausdrucks anzueignen, 
was wirkt. Unbewusst wird so jenes süsse, weiche Klangcolorit, 
das er, wie bereits erwähnt, dem Licde wieder aneignet, die 
Grundlage seines gesammten künstlerischen Wirkens. Seine 
ganze reiche Innerlichkeit ist damit getränkt, so dass alle Gebilde 
seiner Fantasie mit dem Zauber desselben erfüllt sind, nnd hier- 
auf vor allem beruht seine Popularität. Er erreicht sie nicht wie 
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jene kleinen Meister der Volksoper und des volksthümlichcn Lie- 
des dadurch, dass er die, bereits im Volke vorhandenen Gesangs- 
phrasen zur Grundlage seines Schaffens macht, oder dass er wie 
die grossen Meister einem bisher unausgesprochenen Zug des 
Volksgemüths künstlerisclie und leicht fassbare Form giebt, son« 
dem dadurch, dass er jenen eigenthtimlichen Ton, der das Volks- 
gnmüth durchzieht, und aus dem es seine duftigsten Mährchen 
webt, selbst erfasst und ihn dann nicht nur, wie jene jüngcrn 
Meister der Bomantik, zu phantastischen Gebilden verarbeitet, 
sondern in seiner Unmittelbarkeit zum Untergrunde seines ganzen 
künstlerischen Schaffens macht. Dadurch wird er der Sänger der 
Freiheitskriege und der im edelsten Sinne populärste Opemcom- 
ponist der neuen Zeit, Die Oper tritt dadurch in eine neue Phase. 
Die Musik wird jetzt weniger psychologisch entwickelnd, als viel« 
mehr äusserlich decoriercnd, und sie erfüllt dadurch, wenn auch 
nicht die höchste, doch immer noch eine dramatische Aufgabe. 
Das Drama muss uns znnäclist über seinen Boden orientieren. Es 
yersctst uns in eine Welt Ix stimmter Voraussetzungen, Vorstel- 
lungen selbst gewisser Ideou. Die localen Voraussetzungen erledi- 
gen Decoration und Costüm, und auch die Tonkunst vermag sich 
an ihrer Darstellung zu betheiligen, natürlich nicht gegenständ- 
lich, sondern nach ihrer poetischen Wirkung auf das Gemttth. 
Sobald die Zeit, welche das Drama zu seiner Voraussetzung hat, 
eine bestimmte Physiognomie trägt , findet sie durch die Tonkunst , 
einen viel bestimmtem Ausdruck, als in Costüm und Decoration. 
Weder die Sporen- und schwertklirrenden Ritter, noch die blon- 
den Edel£rauen und die hohen Hallen der Burgen vermögen uns 
den ganzen Zauber der Aventuire und mannliafter Ritterlichkeit 
so zum Bewusstsein zu bringen, als dies Weber in seiner Musik 
zum „Oberon^^ thut, und auch die raffinierteste Decorationskunst 
wird hinter der überzeugenden Darstellung der lichtvollen 
Geschäftigkeit der Elfen durch jene Musik zurückbleiben. Die 
Tonkunst lässt den Geist der Zeit nicht nur herüberklingen, in- 
dem sie Formen aufnimmt, in welchen er bereits sich krystalli- 
sierte, sondern sie erfasst ihn selbst in seinem innersten geheim- 
sten Weben und ohne die kleinlichen Erscheinungsformen der 
endlichen Welt, so dass die Beziehungen zur Handlung und zn 
den einzelnen Personen nicht nur lebendiger und fassbarer sich 
gestalten, sondern auch stetiger unterhalten bleiben, als es die 
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raffinierteste DccoratiVjiiskunst vermag. Dass aber in solchem 
Streben eine eigentliche dramatische Entvvickelung nicht i 1 1 Igt, 
ist klar. Der „Freischütz'^ wie der „Oberen" beten bei(i<; hierzu 
auch wenig Gelegenheit. Beide setzen sich aus einzelnen, orato- 
rienhaft an einander gereihten Tabicau's zusammen, und jedes 
einzelne erfordert jene melir decorative Thätigkeit in vollstem 
Maa^se. Da.s Dämonisch-Fantastische, was diese Stoffe belebt, der 
süsse Duft von Flur und Wald, der den „Freischütz*^ namentlich 
durchzieht, die Wolfsschhiclit mit ihrem Grausen und ihren 
Schrecken der Hölle, die Mondnacht mit dem fantastischen 
Leben, Jagdlust und ländliche Idylle, das sind alles rein decora- 
tive Aufgaben, und diese blauäugige mondseheinscligc Agathe, 
sie hat ja viel mehr Blumen- als Mädchcnsecle; das Aennchen, 
gleiclit sie nicht viel mehr einem neckischen, aber schützenden 
Kobold, als einer mitfühlenden Gespielin, und dieser weichherzig 
liebende Max, ist er nicht auch wie aus lauter Waldluft zusam- 
mengewobcn? So fand auch hier der Meister viel weniger psycho- 
logisch zu zeichnen und zu entwickeln, als vielmehr zu coloric- 
ren. Dies Fantastisch-Dämonische, diese liomfinfik von Wald und 
Flur ist aber einer der wesentliclisteji GrundzUge deutschen 
Geistes. 

Mit der ,,Euryantlie''^ betrat Weber nun ein ihm ursprüng- 
lich fremdes Gebiet. Neben dem historischen Colorit, das auch 
dieser Stoif erforderte und welches der l^feistca- mit all der ihm 
eignen Feinheit ausführte, stellte sich hier die Isotliwendig'kcit 
einer präzisem Charactcrzeichnung heraus, und dafür war seine 
gcsammte Eigenthümlichkcit wenig ausreichend; eine solche lag 
eben ausserhalb der ihm in seiner Individualität gesetzten Schran- 
ken. Die Charactere von Innen heraus zu gestalten und einheit- 
lich zu entwickeln, das vermochte er nur in geringem Grade. 
Aua diesem Grunde werden auch seine Finale's wenig bedeutsam. 
Wir fanden, dauss sie vorzugsweise die treffende Oharacteristik 
der einzelnen Träger der Handlung erfordern. Die Finale's eines 
Mozart und Beethoven sind deshalb so mächtig wirksam, weil 
diese Mekter die einzelnen Personen mit den verschiedensten 
Intereasen und Neigungen, die sich im Finale oder dem Ensemble 
zu einer gewiesen Gemeinsamkeit der Empfindung und selbst der 
Handlung getrieben werden, nach ihrer Individualität scharf 
ausprägen. Die Weber When Ensembles erheben sich bei dem 
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Mangel individueller tJharacteristik woni^jj über die liedeutung 
iTiohrstimmi^er Gesiingc. Auch das Bestreben Aennclicna im 
Duett und Terzett des Freischütz", ilir lustig Naturell der senti- 
mentalen Stimmung' der beiden Liebenden entgegen zu setzen^ 
ist mehr ein äusseres, weniger innerlich gegensätzliches. 

Fast weniger noch, als für wirkliche dramatische Kntwickelung, 
zeigte sich die Individualität Weber s den Anforderungen des 
Orchesterstyls entsprechend. Seine Ouvertüren sind die reizend- 
sten Potpourri's, die zusammen zu stellen sind, aber nicht Orche- 
sterprologe im Sinne Gluck's, Mozart's oder Beethoven's. 
Dar Meister hängt die musikalischen Hauptmomente der Oper 
aneinander und verbindet sie wal zu einem Satze, nicht aber zu 
einem sich organisch entwickelnden Orchestersatzo , und weder 
die reisvollo Süsse und Frische der einzelnen Partien, noch die 
ausserordentlich reiche und feine Instrumentation, vermögen die- 
sen Mangel orchestraler Entwickelung zu verdecken. Die Instru- 
mentation ist durchaus originell und treibt unmittelbar aus seiner 
Eigcnthümlichkeit heraus. Bei Haydn, Mozart und Beetho- 
ven bildet das Streichquartett die Grundlage des Orchesters. 
Zwar findet sich schon bei Haydn eine mehr . selbständige 
Behandlung der Blasinstrumente, allein mehr in Soli's, in denen 
das einzelne Instrument sich von den andern abhebt. Mozart s 
Individualität verlangte schon ein saftigeres Klangoolorit, und 
daher verwebt er viel häufiger Blas- und Streichklang, er sättigt 
und tränkt diesen mit jenem zu intensiverem Ausdruck. Beet- 
hoven endlich individualisiert sämmtliche Instrumente; erzieht 
jedes ^nzelne nach seinem eigensten Vermögen heran, und 
wenn auch immer der Streicherchor bei ihm noch als Grundlage 
. gelten kann, so haben doch eigentlich alle Instrumente gleiche 
Bedeutung. Mit Weber beginnen die Blasinstrumente das Ueber- 
gewieht zu gewinnen; doch immer noch unter nothwendigen 
Voraussetzungen und mit küni^tlerischer Berechtigung. Für jenes 
mehr decorative CSokrit, das Weber erstrebt, erweist sich der 
Streichklang weniger günstig, als der Klang der Blasinstrumente, 
und 80 stützt sich seine Instrumentation mehr auf diese, als 
auf jene. 

Der luftige und durchsichtige Klang der Bphrinstrumente war 
ihm weit mehr geeignet flir den Aufbau jener fantastischen Welt, 
in der er gern schaffit; die tiefen Töne der Fagotte und Clarinetten 



Digitized by Google 



DIB aiMMLICUE KLANQWIBKUNQ XUITT IN DEK VOEOEXOBUMJ). 303 

boten ihm das rechte Dttstelln^gsinateirial fllr die Schauer jener 
Welt, und während ihm Hörner- nnd Olarinettenklang die Mittel 
darbrachten , den süssen Duft von Plnr nnd Wald außzuströmen , 
Hess er im Trompeten- und Posaunenklang die ganze Pracht der 
verklungcnen und versunkenen Romantik des Mittelalters Iicrauf- 
ssteigcn. Diesem Zuge folgt auch das Streichquartett und erlangt 
eine weniger selbständige, seiner innersten Wesenheit weniger 
entsprechende Fassung. Der Meister löst es zwar dem Blasorche- 
ster gegenüber in ein reiches Figurenwerk auf, aber melir in dem 
Bestreben, jenes Colorit lebendiger und wirksamer zu machen, 
als schall - und klangreich zu individualisieren, dem poetischen 
Gefüliisinlialt eine bestimmtere und erweiterte Darstell unj^ zu 
geben. Und diese EigcnthUmlichkeit verschuldet zu;:3'leicli auch 
die geringere Bedeutung seiner selbständigen Instrumeiital werke, 
jener Symfonien, Trios, der Sonaten und (Joneerte. 

So hoclibcdcutßam diese letztern miiiicrhin sind, der Mangel 
eines wirklichen concreten Hindergrundes lässt sie nicht über ein 
wundersam erregendes, fein und geistvoll ausgeführtem, aber doch 
wenig gehaltvolles Spiel mit Klangeficcten hinauskommen. Jene 
eigenthtimliche Fassung des Orchesters leitet ihn auch hier; und 
wenn er auch keinen eigentbümlichen Clavierstyl ci'zeugt, so 
beginnt mit ihm doch schon jene Reihe von Künstlern, welche 
die Dai'stellungsfähigkeit des Claviers erweiterten, ihm einen mehr 
orchestralen Charactcr aneigneten. 

Dass der Meister in diesem einseitigen Streben, in der, wenn 
auch unbewuKsten Speculation auf das Empföngnissvermögen der 
Menge, öchi»n den ersten Schritt zum Verfall der dramatischen 
Musik machte, ist unzweifelhaft. Wenn es früher galt, dramatisch 
zu entwickeln und individuelle Charactere hinzustellen, um 
dadurch zu wirken, so gilt jetzt die dramatische Wirkung als 
Hauptsache. An Stelle des künstlerischen Gewissens tritt das 
Bedürfuiss der schaulustigen und genusssüchtigen Menge. So 
weit auch Wober noch von dieser Veräusserung an die niederen 
Bt dürfnisse der Zeit entfernt ist, so gewiss und wahrhaftig der 
künstlerische Geist seine gesammte Wirksamkeit noch durch- 
dringt, dass es bei ihm noch nirgend zu einer rein sinnlichen 
Wirkung des Materials, des Klange.^ komnit, so gewiss und wahr- 
haftig hat doch seine einseitige Richtung der sogenannten franzö- 
sischen grossen Oper in Deutschland die Wege gebahnt, dass sie 
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in der mit genialer Kraft und dem pfiffigsten Raffinement aiuge- 
fährten Umgefttaltung Mey erbeer's mehrere Decennien hindurch 
die deutsche BtÜine heharrschte. 

In eine eigenthttmliche Phase tritt diese neue Richtung noch 
vorher bei einem Meister, bei dem die entschiedene Absicht klar 
2u Tage tritt, dieselbe wieder zurückzuführen auf den filtern, 
mehr kttnstlerischen Standpunkt, bei Heinrich Karschner. 

Er ist 17yö zu Zitt«au geboren. Obwol »eiu liilduugsgaiig ein jenem 
Weber 's ziemlich entsprechender ist, auch er wandte sicli der Prodnc- 
tion frtther so, ehe er meh alle Mittel mmlkalueher Daxstdiung angeeig- 
net hatte , und wie fest er dch aueh Suuerlieh an Weber anechlieast, er' 
gdangt doch sa andern BesnltHten.. UnprOnglieh Ar dai Studium der 
Juziapinideiix bestimmt, trieb er Musik nur geleg^tlich, und nachdem er 
den Entsehluss gcfasst hatte, sich ganz dcrKuiü^t zu widmen, bcseliäftlgte 
er sich bald vorwiegend mit der Composition. Eine Oper, „Heinrich IV/', 
die er an Weber nach Dresden sandte, wurde durch dessen Vcnnitte- 
]nn^ dort mit Beifall aufgefülirt. Die« veranlasste ihn 1822 nacli Dres- 
den zu gehen, und hier schrieb er unter jenes Meisters Anleitung die 
Musik zu Klciöt's ,,rriuz von Homburg"', und seine Anstelhing iUs 
Musikdirector (1823) hielt ihn noch länger in der >,uhe Weber s fest. 
Dessen Einfloss tritt denn auch am meisten in der nächsten Oper „Vam- 
pyr^i hervor, die er in Leipzig acbrieb, wohin er 1837 gegangen war, 
nnd do machte ihn auch in weitem Krisen bekannt. Den durchgreifend- 
sten Erfolg errang indess „Der Templer nnd die JOdin**, die er in seiner 
Stdlung als Capellmeister in Hannover (seit 1830) schrieb. Die nach- 
folgenden Opern, wie: „Dea Falkners Braut", „Hans Heiling", oder 
„Adolph von 'Nassau' vermochten dag^fen nur vorttbeigehend au inte> 
reseiwen. Marschner starb 1861. 

An Kraft und Origioalitftt der FroAwtösm iet natürlich Carl 
. Maria Ton Weber dem Jüngern Meister weit ftberlegen; wäh- 
rend diesen wiedonmi ein regerer Sinn fUr eigentlich draxnatiBehe 
Entwickelung und Gestaltung ausBeichnet. Auch Marschner 
eignet sich jenes reisende Klangcdorit Web er 's an, aber da es 
ihm eben nur angeeignet, nicht ursprünglich ist, so beherrscht 
es ihn nidit so ausschliesslich, dsss sich nicht noch Einflösse 
Mosart's und Beethoven 's daneben geltend machen könnten. 
Schon die Wahl der Stoffe bezeugt seine Hinneij2:uiij[,' zu 0. M. 
von Weber. Wie dieser liebt und sucht er vorzugsweise Stoffe 
aus dem Bereiche des Spukhaften und Wunderbaren und mit 
bestimmt nationaler Färbung. Da« Däraonisclie und Fantastische 
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encheint bei ihm weit mehr vergröbert, als bei Weber. Selbst 
der Spuk der WolftacUiicht, da« handgreiflichste Tongemälde 
Weber's in dieser Richtung, erscheint immer als Episode einer 
fremden, nur in der Phantasie aiiferbaaten Welt, nicht so derb 
realistisch wirklich/ wie die entsprechenden Soenen im „Vampyr^^ 
nnd ,,Han8 Helling** bei Marsch n er. 

Dieser lebendigere Sinn fOr ttnssere dramatische Wahrheit des 
Ansdracks, welcher ihn hier rwleitet, auch jener phantastisehen 
Welt dicBedingungen der wirklichen au&unöihigeii, lässt ihn in 
«n weit näheres Ywhsltniss anr Welt der Wirklichkeit treten, als 
Weber. Wir fanden auch diese bei dem grössem Mdster in dem 
Lichte romantischer Yericlttrung, denn auch die Yolkascenen im 
,^reisch1ttB*' und der „Euryanthe** sind mit dem ganzen blenden« 
den Zauber der Romantik übergössen, und Aenncben, Fatime 
nnd Scherasmin repräsentieren rielmehr die neckische Kobolds- 
laune jener Mährchenwelt, als den, alle Verhältnisse verkeh- 
renden Humor der wirklichen Welt. Hier nun finden wir bei 
Marschner ein entschiedeneres Anlehnen an Mozart. Wie 
dieser erfasst er das Leben in seiner ursprünglichen Gestalt; er 
vermochte nur nieht es zu verklären und in wirklich künstleri- 
schen Gebilden darzustellen. Derselbe auf eine mehr äussere 
Darstellung gerichtete Sinn leitet ihn auch hier, nicht den poeti- 
schen Inhalt des Lebens zu erfassen und im Kunstwerk abzubil- 
den , sondern dasselbe möglichst treu auch in der niedcrn Sphäre 
darzustellen. Alle seine Volksscencn und komischen Situationen 
sind daher mehr drastisch wahr, als fein entwickelnd gezeichnet, 
und nur zu sehr nicht nur im Geschmack der Zeit, sondern 
geradezu gewisser Ki-eise erfunden und ausgeführt. Dieser Grund- 
ton zieht sich auch durch die tragischen , oft mit grossem Geschick 
und einer gewissen Gewalt ausgeführten Scenen seiner Opern 
hindurch und driickt sie nicrklicli herab. Neben einzelnen fein 
angelegten und auügefulirten Partien stehen andere, in welchen 
die dramatische Wirkung mit den brutalsten Mitteln versucht und 
erreicht wird. So erscheint uns Marschner, ob bewusst oder 
unLcwusst, in dem Bestreben nach einer Verschmelzung jenes 
neuen Styls (Jarl M. v. Weber's mit jener ältern Weise, und 
er erreichte sie wol nur nicht, weil er nicht vollständig genug 
Herr über das ganze ^laterial geworden war, sondern eben so gut 
unter der Herrschaft desselben stand, wie jener grös/sere Meister. 
III. 90 
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Von ähnlicher Bedeutung in dieser Sichtung wurden Peter 
Jos. Lindpaintner (geb. 1791), Conradin Kreutzer (1782 
^1849), Carl aottliebReissiger (1798— 1859) und George 
Onslow (1784 — 1853). Von der grossen Anzahl der Werice die- 
ser Tondichter sind nur wenige, und diese auch meist nur dem 
Namen nach bekannt geworden. Von Lindpaintner dürften 
ausser einzelnen Nummern seiner Opern: „Der Vampyr" und 
„Die Genueserin" kaum noch einige Lieder zu nennen sein, 
welche weitere Verbreitung fanden. Conradin Kreutzer er- 
langte eine gewisse Popularität durch sein „Nachtlager von Gra- 
nada" und einige Männerquartetten. Auch Georg Onslow hatte 
eiiiöt durch seine Kammermusik einen ausgebreiteten Ki'eis Ver- 
ehrer sich errungen, und zwar aus jenen lieihen, welche die 
grösstcn Meister auf ihrem Programme hatten. Und Onslow ver- 
diente diese Anerkennung vollkommen. Er hatte, ein geborner 
Englander, sich in Wien und Paris nach den bedcutondstcn 
Mustern gebildet, und einige seiner Quartetten und Trios kom- 
men dem bedeutendsten, was hier geleistet wurde, sehr nahe. 
Doch erfasste uiu h ihn zu stark der Zul^ der Zeit, er blieb im 
Stüfi'lichen zu ßchr liaften, seine Ein|,iliiiluiig war nicht stark 
genug, dies vollständig zu Ijcseelen. Am ausgebreitetsten von den 
genannten war der Kuf Rcissiger's. Seine Lieder wurden eine 
Zeit lang viel gesungen und einzelne Opern, wie „Die Felsen- 
mühle", erfreuten sich eines grösser n Beifalls; vor allem aber 
war seine Cammermusik sehr beliebt und verbreitet in Dilettan- 
tenkreisen. Die Richtuni^ Webcr's erscheint hier überall schon 
80 veräusserlicht, dass sie nur der noch immer ziemlich ehren- 
feste Contrapnnct und eine, wenn auch stereotype, doch immer- 
hin anziehendere formelle Festigung vor dem vollständigen Ver- 
lieren im sinnlichen Material bewahrt. Namentlich bei Reissiger 
tritt an die Stolle der Weber'schen klanggesättigten Melodik 
schon wieder die italienische Cantilene, und so bereitet sich bei 
ihm schon jene Umgestaltung zur sogenannten grossen Oper in 
ihren Anfängen vor, die von Meyerbeer vollständig ausgeführt 
erscheint. 

Jacob Meyer Beer, oder wie sein ruhmgekrönter Name in derKünst- 
Icrwelt sich t iiibnrj^prtn , Giacomo Meyerbeer, Ist 1791 zu Berlin 
geboren tmd st-mmit aus oiner der reichst»^ ii P\'imilirii Hrrlins ab. H^in 
eminentes uiusikaliscbeB Talent eutfaltetc sich glcichlaUs sehr frUb und 
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bereite als Knabe bosass er t;inc aussorordontlichc Fertigkeit als Clavier- 
gpieler. In der Composition war Anfangs Zelter sein Lehrer. In den 
Jalireu IblÜ und 1811 studiert« er mit C. M. v. Weber den Contrapunct 
unter Vogler's Leitung und schrieb hier auch seine Cantate : „Gott und 
die Katur^' und später die Oper: „Jephtha*^ Die Cantate kam in Berlin 
Mfoae Anfi&lirung und &nd vielen BeilUl, irithmid die Oper, wie eine 
kombche: i^Die beiden Kalifen^S \relelie in Stuttgart und Wien lur 
AnffOlining gelangte , nur geringen Erfolg hatte. Die HoeikTenttndigen 
sollten dem Talent und Stadium« dae aieb in äieaea Werken auflspraek^ 
ihre Anerkenntmg. Allein das genügte dem jungen Kfinstler nicht. Auch 
ihn hatte der allgemeine Zug der Zeit erfasst. Er wollte auf die Massen 
viiken und wandte sich daher nach Italien, wo Rossini bereits wieder 
die italieniscbc Oper in eine neue Pha.so g^cleitnt hatte. Dessen sinnlich 
reizvolli! Melodik eignete er sich jetzt au und in welchem grossen Grade 
ihm dies gelang, das beweisen die Erfolge, die er in Italien mit seinen 
Opern : Jtomüda c Costanza, welche 1817 in Padua, Semrramide, die 
1819. Kmma cU Ricshurgo , welche 1820, Marylitrüta d'AtyoUf wo'che 
1822 , und JSm/e di Granada, welehe 1828 an%eltthrt wurde. In Frank- 
reich gewann er erat mit „Robert der Teufel^, wdcke er fBr Paria 
schrieb und die 1830 bald nach der Julirevolution sur Anff&lming ge- 
langte, festen Boden. In Deutschland wurde ihm diee noch schwieriger 
and erst die folgende Oper : „Die Hugenotten**, welche 1836 in Soene 
^eng, Uese ihn luer festen Fuss fassen. Die Academic der KUnste in 
Berlin ernannte ihn zu ihrem Mitgliede und der König von Preussen 
1852 zum General -Musikdirector. Von seinen übrigen Werken heben wir 
hervor die Musik zu dem patriotischen Pestspiel , .,Ein Feldlager in Schle- 
sien*', die er anf den Wunsch fies Königs schrieb und später seinem 
„Nordstern'' zu Grunde legte, ferner die Musik zu dem von seinem Bru- 
der Michel Beer gedichteten Trauerspiel „Struensee", und die beiden 
Opern : „Der Prophet" und die „Wallfahrt von PloHrmel''. Meyerbeer 
starb am 3. Mü 1864 zu Paris. 

Die Oper Meyerbeer's wriirzeh nach alle dem allerdings in 
der eigenthttnüichen Musikanscbauung der drei Länder, in wel- 
chon die dramatische Musik überhaapt noch eine nationale Fort- 
bildung fand, Deutschland, Italien und Frankreich, und man ist 
deshalb vielfach versucht worden, diese Arbeit des Meieters fär 
eine Verschmelzung der verschiedenen Style der genannten Län* 
der zu halten. Sie ist es indeas nicht. Eine solche war nur in der 
Weise möglich, wie sie einst Mozart erreichte, indem er die 
Heiodik mit dem süssen Klange und dem klangvollen Tonreich- 
thnm Italiens und Augieich mit der rhythmischen FMbeision und 
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Schlagfertigkeit Frankreiclu ausstattete, und dann durch die 
Weite und Tiefe deutseher hamioiiiselier Behandlung zu wirk- 
lich dramatisch wahrem Ausdruck steigerte. Auf diese Weise 
hätte aber Meyerheer eine Oper in Gluok-Mosart'schem Style 
zu Stande gebracht, und damit war dem Publikum, das et nun 
vor Augen hatte, nicht gedient. Dies wollte auf die bequemsto, 
angenehmste Weise erregt und enthusiasmiert werden, das aber 
war kaum leichter, als indem die Effecte aller Länder und 
Zeiten in Tableau's zusammengestellt vorgeführt wurden. Die 
italienische Oper hatte eine bestimmtere, von jener Rossini's 
wcBentlich abweichende und noch mehr nationale Richtung in 
ziemlich gleichzeitig wirkenden Operncomponistcn erhalten, in 
Bcllini und Donizetti. 

Gactano Donizctti, 1797 zu Neapel geboren, hatte Anfangs 
ziemlich ernste Studien gemacht unter Symon Mayr und dem 
Pater Mattei in Rom. Er componierte eine Reihe von Ton- 
werken, Ouvertüren, Streichquartette und Kirchenmusiken, 
welche selbst das Studium der ältern Classiker verrathen. Die 
glänzenden Erfolge Rossini's lockten indess auch ihn, sich der 
dramatischen Musik zuzuwenden, und wenn auch im Sinne und 
Geist dieses Meisters, schrieb er doch in einem andern Styl, als 
diesfr. Auch bei Rossini's Musik liegt der Schwerpunkt in der 
äList>ern ^\'il•kung. Auch iliin ^^^ilt die draniati.schc Wirkung und 
nicht die dramatische Entwickclung als Hauptziel. Allein trotz- 
dem erlangt seine MiLsik doch eine gewisse Innerlichkeit und ideale 
Bedeutung, weil er mit feinem Sinne und Gin- nur die glänzenden 
und farbenstralik uden Mittel auf bietet und sie zugleich selten iu 
ihrer roh materiellen Existenz, sondern meist in einer, wenn auch 
nicht künstlicheu, doch immerhin genialen W^eise autgelöst und 
in einander verwoben einführt. Dieser eigcnth (im liehe Vorzug 
der liossini 'sehen Oper, der sie immerhin auf eine höhere Stufe 
künstlerischen Werths stellt, fehlt der Oj)er Donizetti's. In die- 
ser ist jene populäre Melodik, die wir an verschiedenen Orten 
characterisierten, die Grundlage und alle übrigen Mittel der Dar- 
stellung, die er sonst noch einführt, fügen sich ihr. 

Ganz in derselben Weise, in welcher sich seine Cantilcnc gegen 
die Rossini's vergröbert, vergröbern sich auch die Coloraturen 
und Fiorituren, mit denen er sie ausstattet. Jene Cantilene ist 
klangvoll und nicht selten auch breiter, ab die Rossini s, aber 
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nirgend so innerlich und edel, Avic diese immer noch trotz ihrer 
sinnlichen Klangwirkung erscheint. Divs wird am fiihlbaristen in 
der kumischeu Oper. Wir mussten anerkennen, dass, wenn auch 
die Musik llossini's nicht die höchsten Bedingungen der komi- 

"tillen im Stande ist, sie uns 
etzt, in welcher die ganze 
'itc erscheint. Das vermag 
noch die zm' „Regiments- 
lerzend heiter, nie lit selten 
grosse Oper erlangt Doni- 
er die Mittel für die drama- 
rn französischen und italie- 
3rdi nicht hinausgicngen, 
:niatismus au.sbildeten, fest- 
ilene im Wechsel mit dem 
isserischcn Abgänge, die 
nd virtuosen Mitteln ausge- 
die zeitweise unterbrochen 
Uifwande der ganzen Kraft 
j auf die Massen nie ver- 
s veniiiii(l(^i-ten 8e])tinien- 
und seiner Vieldeutigkeit 
211 Vertretern dieser Rich- 
^ntrcmolo's, wie alle die 
chen Klang wirksam wer- 
OS8 ini auch schon, nicht 
auch dann noch in jener 
thümlichcn Styls, nirgend 
und seinen Nachfolgern. 
A^ttiueiuiicn jenen SciifusstUllen w^eiss Rossini durch sein bekann- 
tes Crescendo eine höhere Bedeutung zu geben, und alle die 
erwälinten Mittel konnte er eben zu giösscrcu und breiteren und 
darum edler wirkenden Formen zusammenlassen, als Donizetti, 
der .-sie mehr lose an einander reiht und dem es nur selten ge- 
lungen ist, ein gWisseres und breiter angelegtes dramatisches 
Tableau zu entwerfen, wie das bekannte Finale aus Lucia di 
Lammennoor. 

Vinco nzio Bellini, 1802 geboren, bekundete gleichfalls 
Anfangs ein ernsteres Streben. Er schrieb Symfonien, Ouvertüren 
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und Eirchetistücko, und mit Tritto und ZingarcIIi Conccrt- 
Sätze, bis er seit 1824 sich fast ausschlicfislich der Opcrncomposi- 
tion zuwandte. Im Allgemeinen gilt auch von ihm, was wir von 
Donizetti erwähnten. Montecchi e Capulettif NonnOy Beatrice 
di Tenda, La Somnambula und alle andern seiner zahlreicLcn 
\Vcrk(; sind als dramatische Kunstwerke nicht wcrthvoller, als 
die Donizetti's. Dadurch nur erlangt die Oper Bcllini's eine 
höhere Bedeiitun*j, dass er die f^^esanglichen Mittel der Darstel- 
iuii^- mehr bertlcksichtigt, als Donizetti. Er componierte ^vieder 
für bestimmte Sänger: die Pasta und Lalaade, für Rubini 
und Tniiiburini, und. üciiiC IMclodik wird eine edlere und auch 
iijiiigert , iür die sentimentalen »Stiuuuunfifen selbst eliaracteristi- 
sche. In allem tibrigen erhebt sieh seine iMusik nicht tiber die 
des gewöhnlichen Musikmachens der ganzen Richtung, und bei 
keinem andern steht wol die Musik so oft in schreiendem I^liss- 
verhältniss zur Situalion wie bei ihm beisjiielswcisse die Chore 
und Märsche in Normu und die Musik zum Leichenzuge in Mmi- 
teccki e Capuletti. 

In Frankreich hatt(i diese lUchtung eine erhöhte di*amatische 
Bedeutung durch Daniel Franc. Es p. A über gewonnen. Er ist 
zw Paris 1780 geboren und war Anfangs zum Kaufmann bestimmt. 
Erst der Verlust seines Vermögens, duich die Revolution herbei- 
geführt, trieb ihn auf die Künstlerlaufbahn. Boieldieu und 
Cherubini wurden seine Lehrer, und seine frühern Arbeiten, 
von denen „Das Concert bei Ilofe" (1818) und „Der Schnee" 
(1823) auch in Deutschland Glück machten, sind noch im Styl 
dieser beiden Meister gehalten. Schon in „^laurer und Schlosser" 
wird der Einfluss der neu-italienischen Richtung mehr hervortre- 
tend, in einem grösseren Glanz des Instrumentalcolorits, dem 
gewählter tigurierten Gesang und der spielenden Lebendigkeit 
der Rhythmen. Dabei zeichnen sich auch diese Op(;ru vor denen 
der gleichzeitigen Italiener durch grössere dranuitische Wahrheit 
aus. Wenn wir auch nirgend jene Treue jisychologischer Ent- 
wickelung, die wir bei ]\[ehul, Cherubini und selbst noch bei 
Boieldieu gewahrten, finden, wenn auch er nur auf dramatische 
Wirkung bedacht ist und diese meist nur auf die angegebene 
äussere Art erreicht, mit den ]\Iittcln, die wir bereits characteri- 
sierten, so steht fli*^s«^ doch nirgend in bolch schreiendem Wider- 
spruch zur Situation } wie bei den Italienern. In Frankreich war 
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der Sinn iar eine, wenn auch nur äussere dramatische Wahrheit 
nie ganz erloscheii, und ^\ie grosse Erfolge auch jene italienischen 
Opern dort zeitweise errangen, jene edleren Bestrebungen der 
nationalen Oper fanden immer die wärmste Aufnahme, und so 
war es ganz natürlich, dass Auber, als er die vereinzelten Spuren 
französischen dramatischen Ausdrucks zu grossen Tablcau's in 
seiner Opor „Die Stumme von Portici" (1826) zusammentasste, er. 
die grössten Erfolge damit errang und der italienischen Oper die 
Herrschaft in Frankreich streitig machte. Die musikah'schen 
Mittel sind ganz die der italienischen Oper, wie wir sie vorher 
näher bezeichneten; und sie finden nirgends eine andere Anwen- 
dung, als die äussern Vorgänge zu unterstützen. Die Musik ver- 
hält sich selbst in den Fällen decorativ, wo sie, wie in den Kund- 
gebungen dcrFenella, die Sprache ersetzen helfen suli. Wälirend 
uns hier ein gi'össcrer Meister als Auber instrumental die ganze 
Innerlichkeit der unglücklichen Stummen blos, und zu eignem 
Empfinden und Erleben nahe gelegt hätte, vermochte Auber 
nur die äussere Erscheinung, ihre Gebehrden und Bewegungen 
zu illusti'ieren ; und in derselben Weise verhält sich die ganze 
übrige Musik zum Text, aber sie hält doch immer streng und in 
angemessener Weise an Situation und Stimmung fest, und, was 
sie namentlich vor allen übrigen auszeichnet, sie legt sich wieder 
in gnissern und breiter angelegten Formen dar. Die italienische 
Oper liat in der Regel nur einige heryorrngcnde Nummern, die 
breiter ausgeführt und in sieh abgerundet sind. Alles übrige bil- 
det nur die Uebcrlcitupir und ist als Zwischen- oder üeberlei- 
tungsmusik k-iehtferli^ und sorglos gearbeitet. Das Publikum der 
italienischen 0])er v(?rlangt eben nur einige imposante und anzie- 
hende Nummern. Der dramatische Verlauf ist ihm gleichgültig, 
und dem fügt sich der italienische Operncomponist; er füllt die 
Lücken zwisch<Mi jenen Paradenummern nur aus, weil doch eben 
die ganze Oper ausgeführt werden soll, und behandelt diesen 
Tlieil eben so gleichgültig, wie s(ün Publikum. Die Franzosen 
haben, wie bereits erwähnt, von früh an höhere Anforderungen 
auch an die Oper gestellt und diesen kommt Auber denn auch 
in seiner „Stummen" in selbstbewusster Weise entgegen. Die 
ganze Anlage des Scribe'schen Textes bietet der Musik wenig 
Gelegenheit zu einer dramatischen Entfaltung, dagegen die güu- 
stigjite für eine deoorative. In einseinen, äufiserlich an einander 
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gereihten Tableau's wird uns die ganze Handlung vorgefülirt, 
und die Musik schliesst sich dem in durchaus zweckentsprechen- 
der Weise an. Die Characteristik der einzelnen Personen erhebt 
sich -vvcnir,' über die der Italiener. Die Elvira singt ihre Arien in 
demselben Styl, wie Alfons oder Masaniello; nur die geschickte 
Weise, mit welcher Au her alle die einzelnen Partien durch seine 
Musik scenisch zusammcnfasst, erhebt sie über jene italienische. 
Keine der Personen tritt irgend musikalisch bedeutsam heraus, 
sie hoben sicli nur leicht von deni Hintergrund ab, auf dessen 
Darstellung unser französischer Meister die grüsste Sorgfalt ver- 
wendet. 

Nicht die eigentlichen Träger der Handlung, sondern die Scene 
wird uns durcli die Musik näher gerückt, und für diese rein deco- 
rativo Seite bekundet Auber ein bedeutendes Talent. Dass es aber 
nicht weiter reichte, beweisen die nachfolgenden Opern Auber's. 
Dort in der Stummen war diese Weise wirksam zu verwenden; 
au Stoffen, welche grössere Anforderungen machten, versagte ihm 
die Kraft, und er verfiillt dann dem iuilieniachcn Schlendrian. 
Mit jener „Stummen von Portici" aber hatte er den Styl der gr«>s- 
sen Oper bestimmt, den nun Meyerbeer mit genialer Kraft 
und dem feinsten Verständniss für Bühnenwirkung weiter bil- 
dete. Meverbeer's beide bedeutendsten Werke stehen auf dem 
Boden der französischen grossen Oper Auber's, aber der deutsche 
Meister konnte beiden eine ungleich höhere Bedeutung geben, 
weil er nicht nur eine ungleich höhere Begabung, einen grossem 
Beichthum von Mitteln der Darstellung, nondern auch eine bei 
weitem tiefere Einsicht in die Natur derselben entgegenbrachte. 
Meyerbeer hatte nicht nur die Mittel der itaÜeniselien und fran- 
zösischen Oper sieh angeeignet, er hatte früh energisciie contra- 
punctische Studien gemacht, und hatte die Bestrebungen Beot- 
hoven's und die von C. M. v. Weber erlebt; sie wjuen ihm nicht 
fremd geblieben und deslialb vermoehte er jene grosse Oper auf 
einen höhern künstlerischen Standpunkt zu heben. Meyerbecr's 
Musik ist nicht minder decorativ, als die Auber's, aber sie ist 
viel feiner in der Zeichnung und in der Malerei, und seine Trä- 
ger der Handlung treten entschieden lebendiger heraus, als bei 
dem Franzosen. Nach einer Innern dramatischen P^ntwickelung 
im Sinne Gluck's, Mozart's oder Beethovens darf man eben 
so wenig suchen, wie dort. Eine solche entbehren gleich die Texte 
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von Scribe. Die erste dieser Opern, „Robert der Teufel**, behan- 
delt jene Sage von der Menechwerdung des Teufels. Eine Ver- 
mittlung und MotiTiernng der einseinen Scenen wird so wenig 
gegeben , dass man den Gang der Handlung kaum aus dem Text- 
buch b^dft. Scribe bescbrttnkt sich nur auf die spannenden, 
dramatiBch wirkenden Situationen, die zu einzelnen, kaum ttus- 
serlich verbundenen Tableau's vereinigt werden. Natttrlieh wer- 
den nun auch wieder, um die äussere dramatisehe Wirkung zu 
erhöhen, Decoration und äussere scenische Einrichtung mit einor 
Sorgfalt und Bedeutsamkeit herbeigezogen, die kaum noch die 
höfische Luzusoper des siebzehnten Jahrhunderts kannte. Die 
glänzenden Ballets und die gesammte Maschinerie sind nicht 
mehr nur zur Unterstützung der Situation und der Handlung ein- 
geführt, sie werden ganz berechtigte Factoren der dramatischen 
Wirkung. Und dieser, auf Wirkung berechneten, und darum an 
sich schon so wirksamen scenisohen Dand^ellnng, gicbt nur Meyer- 
beer durqh eine, mit genialer Kraft und der feinsinnigsten 
Erkenntniss der stnnliehen Wirkung erfundene Musik eine viel&ch 
erhöhte Bedeutung, und steigert ihre Erfolge um das doppelte. 

Kamentlich die beiden Opern: „Bobert der Teufel*^ und die 
„Hugenotten** zeigen eine so grosse Menge fein, und wenn auch 
in jenem angedeuteten, auf äussere Wirkung berechneten Sinne, 
doch durchaus originell erfundener Partien, daas sie allein ihn 
entschieden zu dem genialsten dramatischen Tondichter der Keu- 
zeit stempeln. Dabei freilich finden wir auch eine Menge Mittel- 
gut jener italienischen Oper, imd zwar namentlich dort, wo der 
Meister uns eine Stimmung zeichnen will, in den Arien und ein- 
zelnen Ensemblesätzen, während die rein decorativen Tonsätze 
fast durchweg von echt kttnetlerischcm Character sind. Hier 
namentlich zeigt sich, dass psychologisch zu entwickeln weder in 
seiner Absicht, noch auch eigentlich in seiner Macht liegt. Fast 
alle diese Sätze, die oft mit einer grossen Innigkeit anheben, 
endigen mit jenen coulissenreisserischen Abgängen der italieni- 
schen Oper. Wir erinnern, um nur ein schlagendes Beispiel zu 
nennen, an das Duo zwischen Marcel und Valentine im drit- 
ten Act der Hugenotten : „Je t'attendrai^'' (Ich warte hier). Es ist 
dem Meister tiberall nur um die Wirkung zu thun, und er ist nur 
in so weit wählerisch in Anwendung der Mittel, als diese dadurch 
eine Steigerung erfährt, und diesem Ltsiieben erliegt auch die 
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Bedeutung jener wahrhaft geniiden Momente sein^ Op&en, Er 
will und darf nicht hinter Deooration und Maschinerie zurUck- 
bleibeUf er mrm daher auch die innersten Voi^änge, die rein 
seelischen Momente, so weit er sie Überhaupt in den &ei8 seinw 
Darstellung zieht, decorieren und illustrieren, und kommi da- 
durch auf jene Ooloraturgebilde, die in der dramatischen Musik 
ihre unbestreitbare Bedeutung haben, die aber bei ihm aben- 
teuerlich grotesque werden. Der Bravourgesang ist durchaus 
künstlerisch gerechtfertigt wo es gilt, den Helden mit dem gan- 
zen Tonreichthum, mit der ganzen Tonfülle auch musikalische 
Bedeutung zu geben, und wir &nden ihn selbst im Oratorium 
und zwar vom keuschesten aller Oratoriendichter, Johann Seb. 
Bach, berücksichtigt; wir finden ihn durch Mozart zu Glanz 
und Wahrheit der Darstellung erweitert und von Beethoven 
zu untrennbarer Einheit mit dem musikalischen Drama verfloch- 
ten. Fflr Meyer beer hat die Goloratur nur die Bedeutung der 
äusseren Wirkung. Er will weder seine Charactere damit deco- 
rioren, noch bedeutsamer heraustreten lassen; sondern er dient 
mit ihr nur der momentanen Stimmung, weniger der des Helden 
und der l^tnation, als vielm^ des Theaterpublikums. Dieses 
kennt er, wie ausser ihm keiner, und so weiss er denn, dass es. 
sich am liebsten in schreienden Contrasten bewegt, dass, wo ihm 
solche geboten werden, es staunend und enthusiastisch bewun- 
dert. Wenn Isabella in „Bobert der Teufel" ihrem ^eäugi^tigten 
Herzen in den verwunderlichsten und sonderbarsten Coloratur» 
verschlingimgen Luft macht, so könnte man dies noch bei der 
Ei<,^cjithttmlichkeit ihres Characters entschuldigen, wie, dass sie 
ihr Cfräeef Oräee! unter dem Klange des stark besetzten Orche- 
sters mit d^ Aufwände ihrer ganzen Stimme ihrem Bobert ent- 
gegenruft; aber dass sie gerade diese in ihrer Anlage so ergrei- 
fende Arie mit so abenteuerlichen Figuren ausschmückt, dass 
Alice, Robert und Bertiam in ihrem prächtigen Terzett a eapdla 
im dritten Act, und Valentine und Marcel in dem erwähnten 
Duett des dritten Acts der ,^ Hugenotten" sich zu so auBgcsucht 
raffinierten Cadenzen vereinigen, das findet seineu Grund und 
einzige Rechtfertigung nur in dem bereits näher kennzeichneten 
Standpunkte des Meisters, wie in ihm auch die unktLnstlerische 
Verwendung, welche der Choral in den „Hugenotten" erfiihren 
hat, begründet ist. Nicht dass, sondern wie er ihn einführt, ist 
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eine Ftofimation. Wenn einmal die ,,IIugenoiten^^ zur Oper yer^ 
wandt werden sollten, so war der Choral, das Schlacht* und Sie- 
geslied der Ilugenotten durch nichts Ebenbürtiges su ersetzen; 
aber dass er nicht die Frivolität der ihn umgebenden Musik bän- 
digt und Bügelt, sondern dtM diese sich in die Bearbeitung hin- 
einzieht, das ist das Unsittliche seiner Einführung. Trotz alle 
dem darf nicht geleugnet werden, dass Meyerbeer der Meister 
geworden wSre, den Styl fär die historische Oper au finden, wenn 
er nicht dem Banne jener grossen Decomtionsoper verfallen wftre. 
Seine Finale*s sind unstreitig die bedeutendsten, die seit Mozart 
und Beethoven geschrieben wurden, und einzelne, wie die Ver- 
schwdrung und Waffenweihe, erheben sich unendlich weit über 
die nur äussere, zu wiritlich innerer dramatischer Wirkung, wenn 
auch nicht in jenm Mozart *sch«i Sinne. Bei dem Mangel einer 
wirklich von innen heraustreibenden Characteristik der einzelnen 
Personen, sind Ensemble's in Mozart's Qdst nicht möglich. 
Meyerbeer ersetzt diese in jener Weise Ä über 's, indem er eben 
die ganze Scene in ihrer leibliehen Wesenheit auf&sst und sie 
auch musikalisch zu lebendiger Gegenwart bringt, und er thut 
dies mit weit glänzendem und bestechendern Farben, als Auber. 
' Dass durch alle di^e Bestrebungen die sinnliche Klangwirkung 
immer entschiedener in den Vordergrund tritt, unddasBedOrfiuss, 
ihr durch feine Tormea ideelle Bedeutung zu geben, allmälich 
verloren geht, ist natürlich; eben so wie dass das Instmmental- 
oolorit dadurch ein immer bedeutsamerer Factor dramatischer 
Wirkung wird. Bei Meyerbeer macht er sich schon, weniger noch 
auf Kosten der Form, als aijif Kosten des poetischen Inhalts gel- 
tend. Er hat sich eine unbeschiftnkte Henschaft über das Instru- 
mentale angeeignet, dass er nicht nur wie Weber aus dem 
eigenthOmlichen Klange des ganzen Orchesters oder einzelner 
ChQre desselben, sondern aus dem eines einzelnen Instrument« 
heraus erfindet, und dass er ein gut Theil seiner Characteristik, 
wo er sie überhaupt versucht, durch ihn bestreitet. Wir erinnern 
an die Romanze Baouls: Dotix eomme hermine^ die der Klang der 
Bratsche, oder die Tranungsscene des fünften Acts der „Huge- 
notten^^, die durch den Klang der Bassclarincttcn erst characte- 
ristisch gefärbt werden. So sind auch die Motive der Bescliwörungs- 
scenenin „Robert d«r Teufel" ursprüngiich wenig characteriatifat h 
erfunden; sie werden es erst duroh die Instrumentation; die 
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Eingangsraotive durch den Klang der Fagotten und Posaunen^ die 
wolllistige Balletcantilene durch den CcUoklang. Hierin, in die- 
sen Experimenten mit dem rein sinnlichen Klange^ sollte er 
indesa übertroffen werden von dem Jüngern Meißtcr, welcher das 
Drama nach dieser Seite wol bis an die Grenze führte. 

Wilhelm Richard Wagner. Kr ist am 22. Mai 1813 in Leipzig 
geboren , woselbst sein Vater Polizciactuar war. Schon ein lialbcs Jahr 
uach seiner Geburt starb sein \ ater, und die Mutt^ir verheirathete sieh 
später wieder mit dem Maler und SchauBpielor Ludwig Geyer, was die 
Uebersiedeinng naeh Dresden zur Folge hotte. Nach dem Wunsche des 
Stiefvaters sollte Wagner Maler w^en, und obgleich er wenig Lust 
dazu yerspflrte und ihn schon die Erlemung der Technik des Zeichnens 
anwiderte, so wflrde doch die Bealisiernng dieses Plans brennen worden 
sein , wenn es nicht der gleichfiüls früh erfolgte Tod des Stiefvaters ver- 
hindert hiitte. In seinem siebenten Jahre wi^ «lenun der alleinigen Obhut 
seiner Muttor anvertraut, verfolgte er dann dt u l*lau zu studieren und 
besuebto die Krciizschiilp in DresdfMi inid bezog später die Universität 
Leipzig. Kill JlatiNlclircr , der ihm den Cornelius Nepos explicierte, 
crtheiltc iliui i'riili nueh Chivieniiiterrieht , allein mit nielit eben hedeuterj- 
dcm Erfolge, so dm& er bald ticiuEude erreichte und Wagner sich ailt ni 

dnrehhalf. Wie alle jungen Leute von autoebendem Getrt beschäftigten 
auch ihn früh sehmi dramatische Yensuche. Die Musik su f,£gmont^* von 
Beethoven begeisterte ihn so, dass er besehloss, sein uiswischen fertig 
gewordenes Trauerspid gleich&IlB mit Musik zu Terseh^, und die dadurch 
h er vorger u fene ernstere Beschalligung mit der Theorie des Tonsatses 
Hess in ihm den Entschluss reifen, sich ganz der Tonkunst zu widmen. 
So hörte er d< im in Leipzig auf der Universität nur I^iilosophie und 
AcBthctik und unterwarf sich ernsteren contrapunctischen Studien Unter 
Leitung des Cantors an dfr Thomassrhulf' , Theodor Weinlip'. 

Mehr als alles dies hesehiiftigte ihn die Composition und eehon 1833 
wnnle eine Symfonie von ihm im Gewaiidlianse aufgeführt, währcMid er 
bereits früher mit einer Ouvertffre debütiert hatte. Eine di-eiactige Oper 
nach Gozzi's ,,Dic Frau als Schlange", sehrieb er in Würzburg wäh* 
rend eines Aufenthalts bei seinem Bruder, dem bekannten Sänger, und 
eine aweite : , J>as Liebesyerbot", au welcher er sich den Text nach 
Shakespeare's ,,Maa88 fSr Maass" gearbeitet hatte, in Magdeburg, 
woselbst er seit dem Jahre 1834 die MusikdireetonteDe am Theater inne 
hatte. Später finden wir ihn in ähnlicher Stellung in Königsberg, dann 
in Kiga, wo er seinen ,,Ricnzi" begann, den er in Paris, wohin er 
1839 gieng, vollendete. Die Reise dahin über London ist in sofern 
bedeutungsvoll, als die Diuclifahrt durch die Srhecren der Anstoss zur 
Bearbeitung der Sage vom „Fliegenden Holläuder^^ wurde. Wie grosse 
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„@ie, Sllfreb, bod 9(en|crc iß iittt 

nilnftig, mein Sicunb." 

@t trat fctnaBe '^art mit bcm B^u§e 
„5Semönfttg , toieber tiernünnfg! 5)a« ur 
trennt, i^at 'Bit unb mic^ unb nod^ ein 
mac^t. <i6 foB tti^t «Sbttmü» gwifc^en m 

„^fteb, biefer IBortourfl" 

„@« ift feiner, foH feiner km, [onber 
(5:Itf.i(-etT^ \ä) bitte, id^ befc^Wcre Un e 

nic^t ßtrnfmftig jtt fdn. 2)en £ag i^oba 
und ben ^benb!" 

dt l^tie ifce Beiben {>Snbe ergriffen in 
angftooQen Wfim in bie Hugenr ab erttot 
f)mt^ Seben ober 2;ob. 

^^e.fjen ©ic mir ^?xi," flehte ^xt. 

„3eit," wieberl^Ditc er mit einem Slnflü 
längere Seit foU iö) warten?" 

„Sir bfirfeit {» ber Siufregung beS IBi 
fil^eibung treffen." 

„Sft fie nid^t lange »orbereftct burtf' un'cr 
fnl^r er Ictfe unb leibcnfc^aftllc^ fort, „iä) hin 
^orfa^e, in ber etften <Stunbe unjered ^eija 
fc^eibung ^bei^ufii^ren. Stielt einen Slag wfi 
leben, o^ne oon 2)ir bie @r]aubni§ er|alten 
bleiben für immer. SBeife ben armen, mitben S 
Don ber ®d^wetle, er l^at enblid^ eine |)eimat^ 

,,(£tc toürben nr^t aüein gelten, $^ea wü 
»erje^te fie jogemb, „einfom bliebe nur ic^ jur 

„IDu foUft ni(^t allein bleiben," bat er, „b 
eben fo Diel, nein nod| «e^r ato mir; 91!e8 x» 
tterif an 2:^ea ift, l^aft IDu i^r gegeben. 3^ 
nel^nen, IDu foUft fte bel^alten, aber mi^ baju. 

„Stu* ba?, mein ^reunb," gat^ f^? l&d^elnt 
bei mir, ^te uinfenen in ber ^äU, u.itr fe'^en i 

„?Rein," unterbta^) fte ^llfreb, „^Üefl cber i 
laffe {(| mlä) nic^t abfipeifen; bomit Bin nx^t 
JDu nic^t, (glifabet^." 

(Sie fa^ ir;n betroffen unb uortturfSüDÜ an. 

„?flein, au(^ 5)u nfc^t," wieber^olte er. « 
und wieber in unllare unb unhaltbare SSer^altni^ 
ein, mein Sßeib gu fein, wiUige ein, bog me* 
Slanten nernit, bier S)ir gebii^, bcnn T 
rechte ÜJlutter. «uf meinen ihtieen Bi** 
ftbcn, JDu eria§t mir nid^t«, 2>tt ' 
\ei)tn," fügte er im S^et^ unb *' y 
jan! Dor i^r nieber. 
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Soi^n und Nöthen Wagner in Paris zu besfeehen hatte, aus denen ihn 
erst die erfolgte Annahme des „Itienri" imDresdener und die durch Meyer- 
beer*8 Vermitdnng folgte des „Füllenden HeUänders** im Berliner 
Hoflheater errette, hat er uns selbst im Vorwort zu seinen „Drei Opern« 

dichtungcn" (Leipsig, Breitkopf und Härtel) beschrieben. 1842 gieng er 
von P.aris nach Dresden, um dii^ Aufführung des „Rienzi" selbst zu 
leiten nnd zu fltri^'ieron . und tlio, Aufffihrunp; hatte fiir ihn den ontschei- 
(U'udcn Krfoltr. das;* er köiiiplicdi hsisi li< r Cipelliiivister wurde. Tu 
dieser Htclhinir Miel) er, Iiis iliii die Sriinne der Jalire 1848 und 1<S49 
■daraua .vt;i't4'ieben und la nUt;t;Hüchtig machti^a. Dem ..Flie-^'cndeu llolläu- 

Droödeu, und der „Lohon- 
}imar aufgeführt wurde, und 
h gans Deutschland gonacht, 
Versuehf die Oper auch in 
ch fehlschlug, Jndem dort dfe 



Vi.stnn und I.soldo>', eine 
or, wartet aber noch der 
liren in Aussicht gestellte 
' noch ihrer Vollendung 

; entwickeil' auch Wag- 
iistprinci])ion durch Wort 
m vorsuclite. Seine erste 
zij^, 184!>), versucht sei- 
1 1 j * t w i c l< e 1 u ng g e <,^e n über 
.erk der Zukunft" (Leip- 
ittheorio, und die dritte: 
^ suclit das Vcrhältniss der 
Bücher, welche sich Toriügsweise zu Geschenken fijf,-swei«c zur Dichtkunst 
wohl durch Gediegenheit ihres Inhaltes, ate durch ele.^ j^^ jj^ . jj^^- q ^^ij,. 

erbreitet Jede Buchhandlung hat diese Werke von. „ i /t • 

nie Freunde" (Leipzig, 

' "-l3fc«TidbM19r, B,..ß..TmM'^dVo'';;rl4'l^aSnlIolländers^S des „Tann- 
hiluser''' und ,Jjolienji^rin", und in der Vorrede ücine äussere und 
innere Entwiekelvin;L5^sge,scliiühte. Wir werden hier nicht nöthig 
haben, auf die Tlieruic Wagnor's s])ecieller einzugehen, nach- 
dem seine entschiedensten Anli niL: r bereits längst zugestehen 
niussten, dass diese vielfacli aus einer ganz verkehrten und schie- 
fen Stellung zur Kunstentwickelung hervorgegangen ist, dass 
sie viel zu sehr dos Ergebnis» nur subjectiv walirer einseitiger 
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8pecuIatioii ist, und dass endlich Wagner's eigne Kunstwerke dem 
Maassstabc seiner Theorie sich selbst nocli entziclien. Wir wcidou 
diese daher nur so weit berücksichtigen, als uns sein künstlori- 
sclies Schaffen darau.s Idarer, seine sogenannte „Uelornr'- voroUtud- 
licher wird, liier ist nun vor allem jener Satz bedeuLsaiii , den er 
an die Spitze seines Werkes: „Oper und Drama"' stellt, und in 
welelieni die Basis seines gesammten künstlerischen SchaJQfens 
ganz Lestinnnt ausgesprochen ist: 

„Die Oper ist ein Irrtlnim, denn in diesem Kunstgenrc ist 
ein Mittel dcb .Vuödrucks ( die Mubik ) zum Zweck, der Zweck 
des Ausdrucks (das Drama ) aber zum Mittel gemacht.'* 
Der ganze weiter erfolgende, übrigens sehr unhistorische 
Beweis dieses Satzes, überzeugt uns, dass er nur jener Opernfa- 
brikation gilt, welche d( n Dramendichter derartig zum Diener des 
Tondichters macht, dass jener nur das Gerippe zu Kchaffcn hatte, 
welches dieser dann zu einem lebendigen Organismus umsebuf. 
Niemand wird leugnen wollen, dass dies Verhältniss ein beider 
Künste unwürdiges ist, und zu welch unkünstlerischen Unge- 
heuerlichkeiten es führt, ersehen wir an den Erzeugnissen der 
grossen IVanzösischeu Oper. Aber deshalb das Verhältniss ohne 
weiteres umkehren zu wollen, die Dichtkunst zur herrschenden 
zu machen, und der Musik nur eine relative Bedeutung zuzuge- 
stehen, ist ein eben so grosser Irrthum und selilicsslich nicht 
weniger unsittlich. Denn dort ist der Dichtkunst, trotz ihrer son- 
derbaren Stellung zur Musik, durchaus die M(igliehkeit nicht 
genommen, sich echt künstlerisch zu eutfalteu, was jetzt der 
Musik in ihrer Abhängigkeit vom Text, ja vom einzelnen Wort, 
in welche sie Wagner setzt, vollständig unmöglicli ist. Wir 
haben uns nie durch die in Aussicht gestellte „Allkunst"-', die 
Verbindung aller Künste in einem Kunstwerke, imponieren 
lassen, bestreiten auch nicht die Möglichkeit und Vortrelflichkeit 
eines Kunstwerks, in welchem alle Künste zu gemeinsamer 
Wirkung vereinigt sind. Aber eine Theorie darauf zu gründen, 
scheint uns denn doch sehr bedenklich; und die Theorie und die 
Praxis Wagner's dürfte wol am wenigsten im Stande sein, zu 
di( sei' Allkunst zu führen. Diese Vereinigung kann doch nur 
derartig sein, dass jede einzelne Kunst nach ihrem eigensten 
Vermögen , das Kunstwerk darzustellen, bemüht ist, dass die 
Musik nicht, wie bei Wagner, nur die liecitatiou der Dichtung 
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unterstfitst, dem Worte eine erhöhte Bedeutung giebt oder das, 
was die eine Kunst bereits darstellt, also wie in der Oper die 
ttussern Vorgänge, die Mienen und Gebehrden, in ihrer Weise 
ausdrückt. Die Dichtkunst bringt eben einen absolut musikali- 
schen Gehalt der Tonkunst entgegen, der sich der begrifflichen 
Darstellung im Wort entsieht, und dieser verlangt natürlich 
absolut- musikalische Gestaltung. Das Wort ist nimmer im Stande, 
das Leben und die Strömungen des erregten Innern in ihrer 
Ursprüngliohkeit zu fassen und erschöpfend darzustellen. Indem 
die Poesie jenes Leben der Seele an die Begriffiaiwelt yerftussert, 
bleibt ein gut Theil unausgesprochen zurück, und das ist das 
rechte und einzige Object für Musik. Daher spricht der künst- 
lerische Geist sich erst in grösster und rückhaltloser Bestimmtheit 
aus, in der Vocalmusik, die Verbindung von Wort und Ton zu 
einheitlicher Wirkung im Gesänge voreinigt mit der Instrumen» 
talmusik, und wir sahen, wie es mehrerer Jahrhunderte bedurfte, 
um das VerhIÜtmsB feMzustellen, wie dieser absolut-musikalische 
G^alt sich in absolutnmusiktüischen Formen Anfangs am Bande 
der Dichtung und dann ganz losgelöst yon ihm in höchster Er^ 
Schöpfung daxstellt. 

So viel nun auch innerhalb dieser ganzen Entwickelung bis 
auf den heutigen Tag gegen Text und Situation gesündigt wor- 
den ist, so darf man doch deswegen das Verhftltmss nicht umkeh- 
ren und die Mnsik bis zur Sprachmelodie herabdrücken wollen. 

Den schlagendsten Beweis für das Vorhandensein jenes absolut- 
musikalischen Inhalts bot uns das Volkslied, bei dem die musika- 
lische Darstellung die sprachliche bei weitem ttberragti und wir 
&ndett den Unteisohied des Kunstliedes vom Volksfiede haupt- 
sttchlich darin, dass der Künstler jene Sprachmelodie ftiit auf- 
nimmt, und hierin, wenn die Sprachaccente in der absolut-musi- 
kaiischen Melodie vollständig zu ihrem Recht gelangen, die 
höchste Verbindung von Poesie und Musik. Alien grossen Meistern 
seit Bach war diese Anschauung Gmndprincip für ihr gesammtes 
Kunstsoht^en. Indem nun Wagner dacvon abweicht und sich 
nur darauf beschränkt, die Sprachaccente in Becitativen zu notie- 
ren und höchstens einige vereinzelte GefihlBausfarttche in kurzen 
Cantilenen darzustellen, oder einzelne Worte oder Andeutungen 
zu illustrieren, hebt er eigentlich jede Nothwendigkeit der Musik 
zum Drama vollständig auf. Diese ist dem Drama eben so nur 
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äoaserUch angehängt, wie dem MelodramA. Sie UQteretlltBt nur, 
was ohne sie immerhin noch yerstftndlioh genug zur Erscheinung 
kommen wflrde, das Wort und die Gebehrde. Das Wort eri^hrt 
allerdings in vielen Fallen eine Steigerung, die es durch die 
blosse Bede nicht erhält, aber diese Wirkung steht doch wol 
kaum annähernd in einem entsprechenden Yerhältnisa asu dem 
Aufwände von Mitteln. In vielen Fällen dfirfie aber auch diese 
Wirkung kein rechtes Aequivalent für die rasche Entwickelung 
der Handlung sein, welche, diese melodramatisch angehängte 
Musik entschieden hindert. Wir zweifeln nicht, dass der „Sänger« 
krieg^^ im „Tannhäuser^^ od^ die Scenen zwischen £<fnig Hein* 
rieh und den Edlen weit weniger langweilig wären, wenn sie 
ohne Musik recitiert würden, als sie es in der That sind. Yoll' 
ständig Übrig erscheint die Musik überall da, wo sie uns einzelne 
Momente der Handlung, die wir leibhaftig zu sehen bekommen, 
darstellt. Die begeisterten Interpreten Wagner 's haben nament- 
lich jene im „Lohengrin^^ princapiell durchgeführte Weise, 
durdb eine sogenannte Orchestermelodie den Qang der Handlung 
auch im Orchester auszudrücken, mit grossem Jubel au%enom« 
men. In vereinzelten Fällen ist dies Yer&hren durchaus noth« 
wendig und lange vor Wagner angewandt worden. Die Musik 
hat die Pflicht, überall eigänzend einzugreifen, und so können 
im Drama Fälle eintreten, in welchen die Musik auf Mhere 
Momente der Handlung hinzuweisen hat, weil dies im Text 
nicht geschehen kann und doch das Yerständniss wesentlich zu 
bei^Irdern im Stande ist Aber in der Weise, wie Wagner die 
Orchestermelodie einführt, ist sie doch nur ein rein äusserliches 
Hülfsmittel für Gedächtniss und Fantaaie des Hdrere. Wenn 
Wagner das Auftreten der einzelnen Personen durch bestimmte 
Orchestermelodien .annonciert, so ist das vollständig bedeutungs- 
los, und weil diese Personen ja doch selbst erscheinen, überflüssig. 
Die besondere Weise aber, in der es geschieht, ist entschiede 
undramatisch. Wenn er die Handlung in der angegebenen Welse 
in daa Orchester verlegt, so musste er doch dort auch ihrer Ent- 
wickelung folgen, und so wie die Personen von Scene zu Scene 
, innerlich und äusserlich sich verändern, so mussten natürlich 
auch die Melodien sich verändern, durch welche sie characterisiert 
werden, dem aber widerstrebte der ursprüngliche Zweck — die 
äussere Handlung zu unterstützen. So ersch^nt Wagner immer 
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nur von dorn Streben, das musikalische Theatordrama, das musi- 
kali.sclic Drama für die äussere Schaiistcllunfj; zu schaffen, und 
das ist gewiss ein liuhes Strebeu, aber es ist doch aueli nur cinganz 
einseitiges und schon iiiciit mehr reiri luiiu tierisches. Niclit alle 
dramatiischen Stuöe isind für eine theau alisclie Aufführung geeig- 
net. AVir konnten bereits früher eiuc IVJenge muiihaft machen, die 
ihrer grossen weltgeschichtlichen Bedeutung wegen sich der thea- 
tralischen Schaustellung entziehen, oder in denen, wie in den 
meisten dramatischen .Stoffen des alten Testamente, die Kämpfe 
ganzer Völker sich concentrieren , so (Liss die imposanteste äussere 
Scliaustellung sie nur carrikiert zur Errtcheinung bringen würde. 
Solche Stoffe fallen dann der Form des Oratoriums uud des dra- 
matischen (xediclits anheim, welche der äussern Schaustellung 
entbehren, den ganzen Vorgang nur innerlich bewegt und beh bt 
darstellen. Aber auch selbst da, wo die Besonderheit des StoÜ'es 
eine Verraittclung des Kunstwerks dem Kunstgenuss-Suchenden 
durch die theatralische Vorstellung notliw endig macht, darf diese 
doch nur in zweiter Reihe bestimmend auf das künsthu-ische 
Schaifen wirken. Der Ktinstler darf auch hier nur von dem 
Bewusstsein sicli leiten lassen, die künstlerische Idee seines 
Stoffes musikalisch Gestalt werden zu lassen. Wenn er hierbei 
die Möglichkeit der tlicatralischen Aufführung unberücksichtigt 
lässt, so ist dadurch nur die Möglichkeit der Verinlttelung au den 
KunstgenuöS-Suchenden auf dem Wege dieser Aufführung genom- 
men, aber das ganze Weriv kann trotzdem immer noch Kunst- 
werk sein. Diese Atögliclikeit der öffentlichen Bühnendarstellung 
ist an sich kein nothwendiges Moment für das Drama als Kunst- 
werk; indem Wagner es zum Hauptziel seiner Bestrebungen 
macht, ist er gezwungen, das ursprüngliche Verhältniss der 
Musik zum Drama zu verändern, und liierauR entspringen auch 
alle jene Eigenthümlichkeiteu beincs Stjis, die seine Ojiern, ah 
reines KunstAverk betrachtet, vielfach als unkünstlerisch erscliei- 
nen lassen. Wagner mupste damit dem Banne der französischen 
Oper verfallen, gegen w( Iche allein seine Polemik gerichtet war, 
und nur innerhalb derselben Iconnte er reformatorische Bedeutung 
gewinnen. Meycrbcer ühorragt Wagner an Ueichthuoi der 
musikalischen Darstellungsmittel und der (irossartigkeit ihrer 
Verwendung unzweifelhaft, und es dürfte schwer sein, zu 
entscheiden , ob dieser Mangel der Darstellung mehr in der 
III. %i 
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liHÜvidualität oder den Priiicipicn desjdngern Meister« begründet 
ist. Dor Liixiiü iu dem Aufwände musikalißchcr Darstellungs- 
mittel der Oper Mey erljeer's verleitet Wagner weit über jenen 
fTluck jschcii Rigorismus, fast bis zu jener edlen Verachtun<>- des 
Gesanges zurückziigohen, die dem ersten musikalischen Drama 
Form und Leben ;i,'ab. Er verwendet vorwiegend nur jene Mittel 
der grossen französischen Oper und erhöht ihi'e äussere Wirkung 
nur dadurcli, dass er sie necli knapper ziisammenfasst und mit der 
ganzen Ursprünglichkeit ihres sinnlichen Klanges einführt. Wäh- 
rend noch Aubcr, namentlich aber Meyerbeer, ihre harmoni- 
schen Massen auÜöseu in eine sinnlich reizvolle Melodik und 
in belebtes i'igurenwerk, treten diese bei Wagner vorwiegend 
in ihrer ursprünglichen Gewalt mehr accordisch ausgeprägt auf. 
Seine harmonischen Wendungen bewegen sich dabei in einem 
äusserst engen Kreise. Wirksame Accordfolgen, wie : 







^1 










^^^^^ 
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mögen wol dem Laien gegenüber ihre Wirkung nicht verlieren, 
aber bei dem Musiker, der das Mechanische eines solchen Ver- 
fahrens kennt, führen sie früh eine Ermüdung herbei, selbst 
wenn er, alle andern Anforderungen bei Seite setzend, sich rück- 
haltslos der Wirkung der Musik tiberlässt. Dabei ist nicht zu 
übetrsehen, dass wir einzelnen in den verschiedensten Situationen 
begegnen, im Gesänge der Pilger nicht weniger, als in dem der 
Elsa oder dem Einzüge in die Sängerhalle, und es ist dies doch 
eine bedenkliche Seite der gerühmten dramatischen Wahrheit 
Wagner 's. Mit denselben Mitteln die verschiedensten Situationen 
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dramatisch wahr zu zeichnen, dttrfte wol in das Gkbiet des Un- 
raüglichcn gehören. 

Wenn die Mnsik eine bestimmte AuzdrudcrilLhigkeit besitzt, 
und Wagner und seine Partei haben ja doch diese ausschliesslich 
zum Eudpnnkt ihrer Bestrebungen gemacht, so hat ,8ie dieselbe 
doch nur in der grossen Verschiedenheit ihrer Ausdrucksmittcl ; 
je beschränkter der Kreis derselben ist, desto beschränkter muss 
natttrlich auch der erzielte Ausdruck sein; je mehr sich jener 
aber erweitert, so viel reicher steigert sich auch die FttUe des 
Ausdrucks. Auch wir fanden , dass in dem grossen Jahrhunderte 
andauernden Entwickelungsprocess des harmonischen Materials 
sich gewisse feststehende harmonische Formebi ablösten; anfangs 
als ganz characteristische Typen der harmonischen Construction 
der sogenannten Kirchentonarten, die dann später, mit der wach- 
senden Gewalt des Ausdrucks, auf eine einzige Grundformcl — 
Tonika und Dominant — reduciert wurden. Allein alle diese 
Formeln bilden nur die Angelpunkte der Tonarten und der grris- 
seren Formen. Selbst jene Kirchentonarten liesäcn, wie wir sahen, 
eine so mannichfaltige Consti'uction /u, dass innerlialb dersolbcii 
eine grosse Mannichfaltigkeit des Ausdrucks nuim^lich war; dj(! 
Formel des modernen Systems aber ist oline jeden bestimmten 
Character, erst die specielle Darstellung^ der Tonart, die durch- 
aus der Erfindung jedes einzelnen Meisters anheimfallt, giebt ihr 
einen solchen. Indem Wagner auf diese Construction verzichtet, 
verliert sein Material eigentlich jede bestimmte AusdrucksfHhig- 
kcit; die Accordfnlgen wirken eben nur öinnlieh reizend, wie die 
Decoration auf das Auge, und weil er allerdings mit dem feinsten 
Verstandniss das haimonische Klangcolorit der Situation und 
Stimmung anzupassen verstellt, so weiss er die Maasen zu täu- 
schen, die das für erschöpfenden Ausdruck halten. Dazu kommt 
noch, dass Wagner in dieser Richtung alle übrigen Mittel musi- 
kalischer Darstellung priiici])iell vernachlässigt. Wir fanden, wie 
die Melodie und der Rhythmus als ganz gleichberechtigte Facto- 
ren neben der Harmonik sich ganz selbständig entwickelten; wie 
die in sich abgeschlossene Melodie bis auf »Schubert und Schu- 
mann zu rasch zündendem und fein zugespitztem Ausdruck lier- 
ausgebildet wurde, und wie namentlich Beetlioven die Rhytlunik 
zu einem so gewaltigen Ausdrucksmittel erhol». Das alles opfert 
Wagner seinem einseitigen Princip und damit die vorzüglichsten 
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ßedingungcn mosikiiliBchen Ausdrucks. 7jwsir haben uns einige 
dilettantische Verehrer versichern wollen, seine Melodik sei 

eben keine „absolute^^, sondern eine ganz neue, und sie haben 
damit nur bewiesen, dass sie vom Wesen der Melodik sowenig 
begriffen, als von der Kunst im allgemeinen und der Wagner - 
seilen Reform im besondern. Endlich ist nicht zu übersehen, dass 
iiueh die Darstellung des harmonischen Materials sich bei Wag- 
ner .sehr gleieli bleibt. Wir fanden auch hierin ein besonderes 
Ausdracksra Ittel und zwar so bestimmt ausgeprägt, dass wir in 
der besonderen Anwendung ganze Schulen und hervorragende 
Individuaiitattn unterschieden fanden. Unsere grossen Meister 
bis auf Mcycrbcer waren immer bemüht, die haiTnonischen 
Massen in characteristiseho Motive aufzulösen, um so auch dadurch 
den, durch Harmonie, iMuludic und lUiytlimus erreichten Aus- 
druck noch schärfer zu fassen. Auch das ist bei Wagner so ver- 
naeiilassigt, wie kaum noch bei einem andern. Yorwioc^pnd reiht 
er einen Aeeord an den andern oder er löst einzelne in Arpeggien 
und Geigcutrcmolo's auf, die ja auch nicht die Stimmen indivi- 
dualisieren, sondern die sinnliche Klangwirkung nur erhöhen , 
ebenso wie die chromatische und diatonische Tonleiter in ihrer 
häufigen Anwendung. Eine cinigennaaüsen unbefangene Kritik 
begreift leicht, dass mit einer üolchon Beschranktheit der Mittel 
eine individuelle Characteristik unmöglich ist, und der flüchtigste 
Blick in die Partituren Wagner's überzeugt denn auch, dass er 
für den Spuck und die Schauer des Venusberges, für das Grauen, 
das Klsa und die Ritter erfasst bei der schweren Anklage Fried- 
richs von Telramund, für die Kacheausbrüche der Ortrud, für die 
Wuthäusserungen Friedrichs, für den Waffenlaim u.s. w. schliess- 
lich immer dieselben Mittel anwendet. 

Es liefert ein wenig erquickliches Rild Wagner'scher Charac- 
teristik, wenn man seine Opern einer derartigen Kritik unterzieht, 
und es ist dies doch der einzige Weg, die wirkliche Bedeutung 
eines Kunstwerk.^! zu erkennen. Dass die erwähnten Mittel der 
Darstellung Bich so verschiedenen Situationen und Stimmungen 
fügen, giebt .schon den Beweis, dasö sie für eine individuelle 
Characteristik unzulänglich sind, und eine solche darf man auch 
bei Wagner nicht suchen. Jene Darstellungsmittel sind so viel- 
deutig, dass sie mit all den erwähnten Situationen und Stiniiaungen 
nicht direct im W iderspruche stehen, dass sie vielmehr, unterstützt 
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durcli Decoration und Action, weniger fein organisierte Gemttther 
wol Torttbei|;ehend annähernd in die, der Situation entsprecliende 
Stimmung zn Betzen yermifgen; das ist aber auch alles, und die 
Kunst des Sfingers muss auch hierzu fast noch mehr beitragen, 
als der Componist. Die Verwendung jener Mittel erfolgt dabei in 
der, durch den Anschluss an das Wort bedingten rhapsodischen 
Weise ^ so dass selbst nach dieser Seite Wagner seine Personen 
zu individuell empfindenden Oharactwen nicht herauszubilden 
vermochte. Er bringt es höchstens zu vereinzelten GefÜhlsau»> 
brUchen, die ein geschickter S&nger dann, so viel als möglich, 
zusammen zu fassen sich gedrungen fühlt. So schreibt Wagner 
eben nur CharacterroUen, die dem Schauspieler und Sänger allen 
möglichen Baum lassen, seine eigene Individualitftt zur Geltung 
zu bringen, die ihm Gelegenheit geben, „etwas aus ihnen zu 
machen^S alles treu seinem Princip, die Oper ausschliesslich fUr 
die äussere Schaustellung zu construieren. Die Dynamik gelangt 
dadurch zu einer Bedeutung, die nimmermehr in der Idee des 
Kunstwerks begründet ist Diesem Princip endlich verdanken 
wir auch das einzig 2)ositiv Neue des gesammten Wagner 'sehen 
Kunst8cha£Fens — seine Instrumentation. Wir sahen , dass Heye r« 
beer schon das Qrchestercolorit in der feinsinnigsten Weise zu 
verwenden wusste. Aber er i^bte eben seine Melodien nur zu 
mehr characteristischem Ausdruck. Wagner vermeidet principiell 
alles, was einer melodischen und rhythmisch geordneten Zeich- 
nung ähnlich sieht, und der Klang wird deshalb durch nichts 
in seiner rein sinnlichen Wirkung gehindert Während Weber 
und Mcycrbeer ihr Orchester und die einzelnen Instrumente 
immer noch zu individualisieren versuchen, indem sie einzelne 
Instrumente nach ihrer Eigenthümlichkeit mehr selbständig . 
behandeln, versucht und erreicht Wagner seine Wirkung mehr 
chorisch, und durch die eigenthümliche Zusammensetzung des 
ganzen Orchesters erhält er eine ungleich grüssere Anzahl solcher 
Chöre, als jene. Indem er fast jedes einzelne Instrument, die 
Flöten, Oboen, Clarinetten, Fagotte n. s. w., mindestens in drei« 
facher Anzahl verwendet, erwachsen ihm eben so viel Chöre, als 
nach der alten Instrumentation Insfarumrate vorhanden sind; er 
geht somit auch hier wieder auf jene Zeit zurück, in welcher das 
Instrumentale begann, sich aus seiner roh elementarischen 
Existenz heraus zu bilden. Wir sahen, wie die grossen Meister 
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die Instramente zu individualisieren versuchlrn und zu ^rrossen 
Chören zusammenf'assten. Schon um einen Drcikiaug darzutttellen, 
muflstc die alte Instrumentation Torschicdcne Instramente zusam- 
menstellen. Indem Wagner sein Orchester se zusammensetzt, 
dass er jeden Dreiklang durch eine einzige Instrumentenai*t dar- 
stellen kann, wird eben der Klang desselben zu einer in sich 
gesättigten Farbe ausgeprägt, und so erwächst ihm natürlich ein 
grösserer Farbenreichtbum nnd er weiss ihn sugleich mit einer 
grossen Feinheit zu verwenden, so dase er jene grossen urid tief- 
greifenden Mängel seiner Opern dem blöderen Auge zu verdecken 
venna^^. In seiner Instrumentation wirkt nur das Elementarische, 
das rein Sinnliche des Tons, und die Wirkung der Materie ist 
nun und nimmermehr künstlerisch. 

Und so dUrüte denn Wagner 's Bedeutung fUr das dramatische 
Kunstwerk eben nur darin zu suchen sein, dass er diese gansse 
Eichtling bis an ihr Endziel verfolgte, dass er die vor Weber 
von den deutschen Meistern noch wenig berücksichtigte Seite des 
musikalischen Drama's, die Wirkung auf die Masse, vollständig 
ausgebildet hat. Wie wenig aber hicrdurc h den Anforderungen 
an das Kunstwerk schon genügt ist, bedarf keines weitern Nach- 
weises. Jetzl ist es erst die Aufgabe, unter treuester Berück- 
sichtigung all der durch jene Bestrebungen gewonnenen neuen 
Momente der Darstellung das musikalische Drama wieder zurück- 
snfOihren auf den Grluck-Mosart-Bcethoyen'schen Standpunkt, 
und das wird nur der Meister vollbringen, der wieder absolute 
Musik macht, der Melodie, Harmonie und Rhythmus für drei 
ganz gleichberechtigte Factoren des musikalischen Ausdrucks 
hält und keinen auf Kosten der andern bevorzugt oder zu Gunsten 
der andern vernachlässigt; der die Formen des Becitativs, der 
Arie, der Scene und der Ensemblesätze als im Oiganismus des 
musikalischen Drama^s bedingt erachtet und sie nach Situation 
und dem speciellen Inhalt herausbildet, und geht er dann an den 
Bestrebungen Mejerbeer's und Wagner's nicht vorttber, dann 
wird er jenen im Grossen gestaltenden Styl für die historische 
Oper finden, den Wagner suchte, aber bei der gänzlichen Vei^ 
achtung aller Formen und des eigensten Vermögens der Musik 
nicht finden konnte. Ein wenn auch wahrscheinlich völlig unklares 
und unbewusstes Gefühl von der Nothwendigkeit dieser Neuge- 
staltung leitet entschieden zwei Künstler, welche dieser Richtung 
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ToUständig angehören, die aber doch in ihren Bestrebungen 
w«ientlich von denen Wagner'e luiterachieden sind: Hector 
Berlioz und Fr ans Liszt. 

Hector Berlioz, geb. am 11. Becember 1803, ist tuutrciu^ 
eine der bedeutendeten Erscheinungen innerhalb der Entwicke- 
liuig der französischen Musik. Franzose von Geburt hat er sich 
an den grössten deutschen Meistern gebildet, und er übertrifft an 
Ernst und Hoheit des Strebens vielleicht alle seine Vorgänger, 
ganz gewiss aber alle lebenden französischen Tondichter. Mit 
einer ungewöhnlichen Bildung ausgestattet und mit einer reichen 
Phantasie begabt, nahm er besonders J3cethovcn zu seinem 
leuchtenden Vorbilde und verlicss damit vollständig den Enden 
der nationalen französischen Musik. Sein leicht entzündbares 
französisches Naturell aber hinderte ihn, zuL'leieh aui den Gebie- 
ten der deutschen Musik festen Fuss zu fait>cii, und so musstc er 
denn eine Specialiiai ijleibcn, die unser Interesse in vollem Maasse 
beansprucht, die aber innerhalb der Entwickelungsgeschichte 
unserer Kuusi von keiner grösseren Bedeutung ist. Berlioz 
machte, wol der einzige Franzose, das Dogma vom ideellen Inhalt 
der ]\Iusik zu seinem ausschliesslichen Glaubensbekenntniss und 
wurde dadurcli in die ber( its näher bezeichnete Richtung getrie- 
ben, überall da mit dem rein sinnlichen Klange zu operieren und 
zu experimentieren, wo die grossen Meister ihr Ideal in Tönen 
zu formen versuchten. Die vollgültigsten Zeugnisse fiii' diese 
seine eigenthümliche Stellung, dem Kunstwerk gegenüber, bieten 
uns schon eine Menge Stellen seines gehaltreichen Cours d'instrur 
mentation: „Une magnifique apjdication de cette esjjece de tremolo 
a ete faite dans la sehne de l'oracle, au premier acte de l'Älceste 
de Ghick. L'ejfet dn tremblement des neconds vtolons et altos est 
Ih encore redouhle par la progresMon grandiose et mmarante des 
ftflf.sx"?^»", etc. Wir würden umgekehrt sag(;n, dass die dramatische 
Wirkung des liecitativs erhöht wird durcli die grossartige und 
drohende Fortsehreitung der Bässe, durch das Tremolo, durch 
den von Zeit zu Zeit eingreifenden Schlag der ersten Geige, das 
alhnälicho Eintreten der BlasiustruinCDtc etc. Das eigentlich 
\\ < iitliche dos musiknliächen Ausdrucks ist doch inmicr nur die 
absolut musikalische Gestaltung; die besondere Erscheinungs- 
weise desselben im Klange ist nur das zweite nntergeordnete 
Moment, und indem Berlioz das letztere zum Hauptziel seines 
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künstlerischen Schaffens macht, vorfällt auch er dem Banne dieser 
ganzen Ivklitung, welche das Kunstwerk der Verwilderung ent- 
gegenführt. Wie er bei der Analyse der Meisterwerke überall nur 
auf die besondere Erscheinungsweise d^elben im Klange Acht hat, 
so ißt er bei seinen eigenen Schöpfnng^on bemüht, die besondere 
Mosikgestaltung durch cigenthüm liehe Hischun^^ von Instrunicn- 
talfarben zu ersetzen. Während unsere grossen Meister die 
Ausdracksfkhigkcit nur im Tonmaterial und seiner beaondem 
Formation fanden und das Klangcolorit nur als Steigerungsnuttel 
verwendeten, sucht und findet Berlios nur Effecte durch unge- 
wöhnliche Mischung von einzelnen Instrumenten zu neuen Klangt 
färben (4 Contrabässe in „Zc 5 mai^\ die Verbindung des Piano ä 
4 mama in der Fantasie „Sur la tenipete"^ die eigenthümliche Ver- 
wendung von Harfen, Clarinetten, des englischen Hoi ns u. s. w.). 
Darauis entspringt femer die peinliche, mitunter barocke Vortrags- 
beseichnung einzelner Töne und Phrasen, wie : Cest dans h hd 
d'exprlrmr un luguhre silence^ oder: Ceffe note doit etre soupiree 
plutöt quA chantee et plus dmix possihle. Dass Berlioz in dieser 
Hichtung nicht so vollständig sich verlor, wie Richard Wagner, 
verdankt er seinem hohen Vorbilde Beethoven. Seine grosse 
BegeiBterung für diesen Meister führte ihn auf das Gebiet der 
Instrumental- oder Programmmusik. Seinen Otiverttiren: de War 
verley^ König Lear^ f 'nrnmml romain^ wie seinen syrnfonischon 
Dichtungen: Episode de la vie d'un artiste, Symfonie fmkhre et 
triomphalef Marold en Italien liomeo et Julietie ^ La damnation de 
Faustf liegen ganz bestimmte ethische oder historische Vci y^änge 
7Ai Grunde, und ihre Darstellung war auf jene bezeichnete Weise 
nicht m^lich; sie erforderte ( ine grössere formelle Festigung» 
Diese versucht nun auch Berlioz, erreicht sie indess nur selten, 
weil auch liier seine Fantasie vollständig in dem Zauberbann des 
Klangs gefangen ist. Jede Situation und Stimmung verkörpert 
sich ihm sofort nicht zu Tongebilden, sondern sie setzt sich bei 
ihm in die entsprechenden Klangfarben um, und sie behen\schen 
die Erfindung der einzelnen Motive so vollständig, dass diese eine 
Verarbeitung im Sinne der Instrumcntalforinen erschweren, nicht 
selten ganz unmöglich machen. Das Bestreben, jenes Klangco- 
lorit möglichst wirksam zu machon , lässt ihn meist nur character- 
und farblose ]\Iotivo erfinden, die sich nur schwer und selbst 
widerwillig an einander ftlgen, nicht aber organisch in einander 
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verweben. Daraus entspringt dann jene Zcrrissenkeit und apho- 
ristische Fassung seiiieB Orchesterstyls, die man ihm und mit 
vollem Recht zum Vorwurf macht. Nur in einzelnen Fällen ver« 
mochte daher Berlioz selbst in der angegebenen Richtung her- 
vorragendes zu leisten, wie in den Chören der Sylphen und 
Gnomen der Faustmusik oder dem Scherzo: Fee MwA der Sym- 
fonie Bomio et JvU^tte^ weil die eigenste Katur dieser einzelnen 
Episoden seinem Kunstschaffen am meisten entspricht. Diese 
Eigentümlichkeit seiner Froduction verschuldet endlich auch die 
geringe Bedeutung der Erfolge, die er bisher errang. Wagner 
hatte von vorn herein kein anderes Streben, als aitf die Massen 
zu wirken, und indem er alles principiell vermied und ans seinem 
Kunstwerk ausschied, was diesem Streben hinderlich wurde, 
konnten die glänzendsten Erfolge nicht ausbleiben. Indem er aus 
der Oper alles herauswarf, was die Natuzgewalt des Tons und des 
Klangs h^mt und zügelt, gdbuig^j; er zu jenem glänzenden 
Orchesterstyl, der die Sinne berUckend, uigewaltig berauschend 
die Massen gefangen nimmt. Berlioz verfolgte ein entschieden 
höheres Ziel. Er wollte auch plastisch gestalten, und da, wo 
Wagner fiberall nur die Ohren und Nerven kitzelt, auch Ver- 
stand uiid Gemüth beschftfidgen. Aber weil dies Streben nur in 
untergeordneter Weise zur Erscheinung kommt, mussten auch 
hier die Erfolge ausbleiben. Dies hindert nur die Erreichung des 
Hauptziels, durch den Klang zu wirken, ohne dass in der Schön- 
heit der plastischen Form ein Ersatz für die zflndende Gewalt des 
Klanges geboten wurde. 

In anderer Weise kommt endlich diese Richtung in Frans 
LisBt zur Erscheinung. 

LiflBt ist am 22. October 1811 su Bai4ing in der GespannBchafk 
Oedenhurg in Ungarn geboren , als einsiger Sohn des auch in d«:Hii8ik 
citrig tliUtigcu rechnnngsfulironden Beamten des Fürsten Esterhu^iy. 
Im elterlichen Hause wurde fleissig musiziert, und wir erfahren, dass 
Joseph Haydn, Hummel und Cherubini mit ihm befreundet waren. 
Unter folchoji ITnistäridrn piihvickrlto ficIi doim auch das immense Talent 
def Knaben sehr früh zu sTauncnorn i^nnKler Ilüln-. so dass er die Auf- 
mcrkjjaijiktiit der \arion auf sii-Ii z<ii^ und in den iStand gesetzt w urde, zu 
seiner weitern Ausbildung nach Wien zu gehen (1821 ,i. liier genoss er 
den Unterricht Czerny's auf dem Clavicr und den Salieri'B in derCom- 
position. 1S23 gieng er dann mit eotnem Vater nach Paris und wurde 
hier bald setner grossen Virtuositttt wegen der bewandertste Gegenstand 



Digitized by CoQ§[e 



330 rVBVFTBB KAPITBI«. 

des 'rii,?4'K. Von Paris aus machte er fernor R«ison nach Eng-lau«! und 
nach den Departementö iu Fraukrcich und erregte iiberail daüaelbe Aul- 
gehcu. Danoben war er ftehon fleissig mit Composition beschäftigt und 
eine kleine Oper : ,fDon Sa&eho", wurde in der Acad^mie royale mehr* 
mals mit BeiM angeführt Der Tod seines Vaters (1837) brachte ihn an 
einer .gjröneren Selbständigkeit , aber die ersten Sehritte auf der neuen 
Bahn trugen ihm aueh gleich tiefe und schmerzende Wunden ein. Einer 
innigen Liebe roaaste er entsagen , weil StandcsvoiTCchte und Yorurthcile 
ihr enl^gegenRtinden , und dies brachte einen sc hon fi iilicr vorhandenen 
Hang zu religiöser Schwärmerei zu offnem Ausbruch. Doch raffte er sich 
noch früh g-eimpr empor und schon die Julirevolution erfüllte ihn mit auf- 
wallender Jiegeisteruiifr. In Paris verweilte er bis 183i und seit der Zeit 
gehört sein ferneres r.el)eu fast ganz der üeffentiic-hkeit an, bis er (1848) 
sich zurückzog und iu Weimar eine practische Thiitigkeit l)irigent 
entwickelte. Daneben war er durch Wort uud Schrift unablässig bemüht, 
der neuen bidier besprochenen Richtung Anerkennung zu Tersehaffsn nad 
sie augleich, vie wir bereits aussprachen, naeh anderer Seite weiter fort- 
zuführen. Gegenwürtig verw^t er seit Jahren in Rom. 

Din groeso und tiefgreiiendi: Bedeutung, wclclic Liszt als Vir- 
tuose gewann, wird uns erst im nächsten Kapitel etwas spccioller 
besehäftigen; hier gedenken Avir nur seiner productivcn Thätig^- 
keit als ('oniponißt. Dietie ht eine doppelte, eine aneignende und 
eine selbst.seliöpferiselie, und da die letztere tief in der erstem 
wurzelt, so werden Avir uns, um von jener eine klare Anseliauung 
zu gewinnen, zuerst eingehend mit dieser beschäftigen juüssen. 

Liwzt's gesammte productive Tliätigkeit wird durch seine aus- 
sergewöhidielie Bedeutung als Virtuose bedingt. Seine grosse 
geistige Kcg-saiukeit führte ihm eine Menge anderweitiger Bil- 
dungselemente zu, die wir bei den Virtuosen meist vermissen. 
Dabei fielen die Anfänge seiner selbstbewussten Thätigkeit in 
jene Zeit, in welcher Beethoven's Geist immer gewaltiger sicli 
ausbreitete und Staunen und Bewunderung auch in weitern Krei- 
sen fand, und Liszt warf sich sofort in die neue Richtung. An 
diesem neuen Geiste entzündete er seinen eignen und ihm zumeist 
verdankt er schon seine Sonderstellung als Virtuose. Während 
die Virtuosen bisher, vielleicht nur Paganini ausgenommen, 
bemüht waren, sich in das fremde KunstA^'crk hineinzuleben, um 
es mit ihren rein technischen Mitteln zu äusserer Darstellung zu 
bringen, suchte Liszt die fremde Individualität mit seiner eignen 
zu Terachmelzen, um dieser selbst in der Beproduetiou des firemden 
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Kunstwerks äussere Form zu geben. Auf seinem Programm 
fänden alle Schulen und Meister von Scarlatti und Seb. Bach 
bis auf Thalberg und Henselt ihren Platz, aber keine nur in 
eigenster Gestalt ; jeder einzelne Meister weckt in seinem reich- 
fluthenden Innern irgend einen besondern GefOhlszug, den er mit 
jenem verwoben zur Erscheinung bringt. Dieser Eigcnthümlich- 
keit nun entspricht zunächst vollständig die Weise seines Schaf- 
fens während, der 'Vlrtuosenlaufbahn. Wie in der Reproduction 
des fremden Kunstwerks schon daaPianoforte zugleich der Träger 
seiner eignen Individualität wird) so noch weit entschiedener in 
seinen Werken, und hi«r verhält er sich in ganz gleicher Weise 
reproducierend. Diese Werke sind alle d^ treue Abdruck seiner 
gewaltigen Beproduction des fremden Kunstwerks. Liszt hatte 
erkannt, dass das Kunstwerk nur gültigen Werth behält, wenn 
in ihm ein wirklich poetischer Inhalt sich ausspricht. Diesen ent- 
lehnt er zunächst wiederum den fremden Meistern, er ttanscribicrt 
undparaphrasiert ihre bedeutendsten Vocal-und Instrumentalwerke. 
DieLiederBeethoven's, Schubert's undspäterMendelssohn's 
und Schumanns, die Arien Mozart's und der neuern Italiener 
tiberträgt er dem Pianoforte, aber niclit mehr nur in der bisher 
üblichen W^eisc. Sie wecken in seinem Innern eine Fülle selb- 
ständigen Lebens, das er in immer neu erfundc^nem Figurenwerk 
mit darzuleicen nnd auszubreiten bemüLl ist. In diesen l'ebertra- 
gungen steht Lis/.t unübertrotFen da. Möehten wir aueh nicht 
alle als illuster für diese ganze Gattung hinstellen, da m man- 
chen die Technik eine zu groi>se Herrschaft gewinni, dam sie nur 
mit den Klangeffecten der neuen Richtung ausgestattet sind, so 
haben Avii- docli allen Onind, auch sie als Kundgebungen eines 
reichen Geistes danivbar hinzunehmen. 

Die Uebertragungeii einzelner Clavicrwerke, wie der Märsche, 
Wal/er und der ungarischen Melodien von Se huber t, die Instru- 
mentierungen von Schubert's grosser Fantasie und der Polonai- 
sen von C. M. V. Weber fallen unter dieselben Gesichtspunkte. 
Nicht minder endlich die selbständigen Com])Ositionen dieser 
ganzen Periode seines Schattens. Sein (JJavit^rstyl ist an jenen 
Transcriptionen und Bearbeitungen vorwiegend entwickelt, und 
er beherrscht seine Phantasie m vollständig, dass diese sieh ihm 
überall lügt. Einem eigentlich musikalischen (Tedankeu, in wel- 
chem die Stimmung plastisch G^tait gewonnen, begegnen wir 
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Schule gebildeten Mtidker. Von da an wandte er sich der gromen 
Oper EU. Meyerbeer wurde sein Vorbild und seine grosse Oper : 
,,Die Jüdin'*, welche 1835 in Scene gieng, ist nach allen Seiten 
nur ein schwächerer Abdruck der grossen Oper Meyerbeer 's. 
Die Schwächen und Ungeheuerlichkeiten derselben treten bei Ha- 
Uvy nicht so augenftllig heraus, aber eben so wenig die immensen 
Vorzüge, und so konnte die Oper Hai 6 vy 's eben nur im Gefolge 
jener gifissern Erfolg erringen. Eben so natürlich ist es auch, 
dass seinen spätem Werken geringere Beachtung zu Theil wurde. 

Dürftiger und aum Theil widerwärtig gestaltet sich die grosse 
Oper bei Gounod. Die Grundlage derselben sindyorwiegend die 
abgesungensten Melodiiephrasen und v^brauchtesten harmoni- 
schen Wendungen, die eben nur mit dem F^runk und Flitter und 
den Ungeheuerlichkeiten der grossen franzdsischen Oper au%e* 
putat und der gedankenlosen Masse augerichtet sind. Wir würden 
kein Wort des Eifers über diese neue Phase der grossen Oper 
▼erlieren, wenn die momentanen Erfolge Gounod's auch in 
Deutschland- nicht gerade sich an eine Oper knüpften, die jeden 
Deutschen mit Ekel erfüllen müsste. Der Franaose hat es gewagt, 
eines der herrlichsten Werke deutscher Kunst, Göthe's „Faust^, 
unter oflt wörtlicher Benutaung des Originals, mit einer Musik zu 
verunglimpfen, der gegenüber wir gern Flotow's Marthamusik 
fttr bedeutend erklären würden. Die hohe ideale Dichtung ist 
herabgeaogen in einen Sumpf von ordinärer Musik', dass es schwer 
wird, ihre Umrisse auch in der Besudelung noch zu erkennen und 
das deutsche Publikum eigOtat sich an ihr und deutsche Federn 
versuchten sie bei uns einzubürgern, ein charactenstisches Merk- 
mal für die unendliche Begrifisvorwiming, die auf dem Gebiete 
der sogenannten Kunstkritik herrscht, wie fOr die Oorruption des 
G^eschmacks, die beide allerdings zumeist durch jene Richtung, 
in welche die Oper seit Weber gerathen und durch den verderb- 
lichen Einfluss des Virtuosenthums, zu dessen Betrachtung wir 
uns nun wenden, verschuldet ist. Seitdem die Oper nur auf die 
äussere Schaustellung, auf äussern Effect und Erfolg hinarbeitet, 
und seitdem die Virtuosität, sich diesem Zuge anschliessend, nur 
sich selbst auf dem offenen Markte des Lebens zur Erscheinung 
zu bringen sucht, musste das künstlerische Gewissen auch im 
Publikum immer mehr einschläfern und verstummen. 
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Sechstes Kapitel. 



Das Virtuoseilthum und der Dilettantismus. 

Vou wie ticti,'reifen(ler BedeutuHg die Virtuosität in früheren 
Jahrhunderten für die Fortentwickelunf^ der Tonkunst f!:cworden 
ist, veniuifhtcn wir bereits naclizuweiäcn. Wir sahen, wie nament- 
lich die Au.sbiklunf^ des Instrumentalstyls durch sie ganz wesent- 
lich gefördert wurde. Nur indem die Leistungsfähigkeit der ein- 
zelnen Instrumente fonwälutnd erweitert wurde, gewinnt das 
Instrumentale die unendlich reicheren Mittel, die es zur erschö- 
pfenden Darlegung und Darstellung des durch sie zu offenbaren- 
den Inhalt?? bedarf. Wir erkannten, dass die selbständige Ausbil- 
dung des Ciavierstyls, wie der sogenannten Cammermusik und 
des Orchcsterstylb, als erste und hauptsächlicliste Voraussetzung 
eine bedeutende technische Behandlung der betreffenden Jnstru- 
mente hat, wie sie eben nur die Virtuosität gewährt. Wir er- 
fuhren aber auch, wie bereits im siebzelinten Jahrhundert sciiun 
die Virtuosität einen selbständigen, von dem organisch sich eut- 
wiekelnden Kmi&tstyl ganz bedeutsam ubwcit^hcndcn Styl auszu- 
bilden beginnt. Wie viel nur äuFserlich wirkendes Raffinement 
indess auch in jenen Bestrebungen vou den Violiusunaten Biber's 
bis zu den Walzern und Mazurken Cliopin s sich geltend macht, 
sie wurzeln immer noch auf künstlerischem Boden und verloren 
diesen erst im neunzehnten Jahrhundert, bei dem wandernden 
Virtuoscnth um. 

Seit jener Zeit, als mit den ersten Versuchen der dramatischen 
Musik die sinnlich reizvellere Seite des Klanges mehr berück- 
sichtigt in den Vordergrund tritt, beginnt auch die Stellung der 
grossen Masse der Kunstgcnu - blü henden dem Kunstwerk gegen- 
über sich wesentlich zu verändern. Dies tritt allmälich zurück 
gegen den ausführenden Künstler, der immer entschiedener in 
den Vordergrund sieh drängt. Zum Tlieil mag diese Krseheinung 
in dem Umstände seinen natürlichen Cirund haben, dass zwischen 
dem ausfuhrenden Künstler und dem Publikum ein ganz tiirceter, 
fast persönlicher und sich fortwährend erneuernder Verkehr statt- 
findet, durch welchen ein intimeres Verhältniss l>edingt wird. 
Von ungleich grösserem Kinfluss wurde indess unstreitig jenes 
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spcciellc Bodürl'niss dor i^rosscn Masse, das wir InTcit-s ( rknniitcii 
umi dais weit iiiflii" Geuu.ss als künstlerische iM'liebung vdin 
Kunstwerk fordert. Die g^rosae Masse be^jeistert bich gern und 
liebt Cb zu biiwundern und anzustaunen; die Virtuosität, die sicli 
seit dem siebzehnten Jahrhundert auszubilden beginnt, bot hierzu 
die bcc(uein8te Gelegenheit, und sie selbst gab «ich diesem Zuge 
bald bo auüäcliliebülich hin, dass sie, namentlich in uniserm Jahr- 
hundert, kaum noch ein anderes Ziel kennt, als Staunen und 
Bewunderung zu erregen. Kaum waren jene Miiclite similieher 
Klangwirkung in den Opernaulängen frei geworden, als aiicli ein 
Geschleeht von Kunstenthusiasten eniporeehoss, das mit der 
schwuuf^liaftesten l^hrasenlogie hervorragende Küu.stler und 
Künstlerinneu begrüe^st und begleitet. Schon 1640 geiätli Pietro 
della Valle, ein rümiöcher Edler (geb. zu Rom 1586) ausser sich, 
wenn er die Signora Leonora zur Laute singeu hört, und der Ge- 
sang ihrer Bchemen Mutter Adrian a überz(>ugt ihn, dai^s auch heute 
Sirenen leben, aber nicht alte und mörderische wie einst, sondern 
geziert mit Schönheit und Tugend. Noch überschwenglielu r ist 
das Lob, wehlies Ph-ythraeus (eigentlich Gio. Vi t. de Kossi, 
1577 — 1647) dem Ritter Vittoria Lnrefo, einem Ciuätraten, der 
1622 in die })ä]).stlielic Capelle aulgenommen wurde, ertheilt*. 
Aehnliche Kundgebungen mehren sich dann in steigenden l^ro- 
gressionen, und schon am Ausgange des Jahrhunderts gehörte der 
Enthusiasmus für Sänger und Sängerinnen zu den noblen Passio- 
nen. Doch wurde er, "wenn auch nicht selten schon ISchcrlich 
und in seinen EntausBcruugeu unwürdig, doch nicht gradczu von 
verderblichem Einflüsse für die Kunst. Wir konnteii im (legen- 
theil nachweisen, wie gerade die erhöhte Uesangsvirtuosität und 
die Erweiterung der Stimmmitte] den vocalen Ausdruck orst für 
das musikalische Drama ermngiichte - wie aus der italienischen 
Oper, die grösstentheils auf jener Virtuosität basierte, die deutsche 
Oper die vorzüglichsten Elemente ihrer herrlichen Gestaltung 
erhielt, und wie die grossen Meister Gluck, Mozart und Beet- 
hoven sich diese ganze Gesangstechnik dicn.s-tbar machten und 
so ihre herrlichen KuMstwei'ke schufen. Von einzelnen Sängern 
und Sängermuen konntou wir bereits anfuhren, welch directen 



1. Neuerdings TsrlifllBiitlidit in : K. O. Lindner, „ AbliMdlnngm xnr Tonfcnnal". 
1lerlin,l»i4,|Miff.4Sir. 
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EinfluBS sie auf die specieile Grestaltung des Kunstwerks nahmen, 
indem einzelne Partien für sie vom Coraponistcn geschrieben wur- 
den. Nicht geringer mag der indirecte Einfluss zu schätzen sein, 
den die Sänger und Sängerinnen der nachfolgenden Jahrhunderte: 
die Catalani, Mara, Pasta, Malibran, Grisi, Sonntag, 
Milder-Hauptmann bis zur Köster oder Rubini, Tambu- 
rini, Lablache, Wild, bis Niemann — auf die Tondichter 
und die bewundere Gestaltung des dramatischen Aiudrucks 
gewonnen haben, wenn gleich er schwerlich nachzuweiffen sein 
dürfte. Der Ton der Meusciieiistiiiune ist nie so weit am rernusser» 
liehen , dass er sich ganz in nur sinn- und nerrenreisendenKlang- 
effectcn verliert. 

Ganz anders verhält es sich mit der Instrumentalmusik, nament* 
lieh mit einzelnen Instrumenten. 

Auch hier konnten wir bereits erwähnen : dass einzelne Instru- 
mentisten der älteren italienischen Oper sich, mit den Sän<,'crn in 
Wettstreit einlassen konnten. Es waren dies meist Kraft- oder 
Lungenproben, wie die des Trompeter, der mit Farinelli einen 
Wettkampf eingieng. 

Wie femer die Heerpauker ihre Fertigkeit im Paukenschlagen 
staunenerregend darzustellen versuchten, indem sie allerlei equi- 
HL ristische Kunststücke damit verbanden, ist gleiclifalls bekannt. 
Hiermit schon beginnt allerdings der verderbliche Einfluss, den 
das Virtuosenthum nothwcndiger Weise gewinnen musste, sobald 
es sicli eben selbst als Zweck setzt, wenn auch diese bescheidenen 
Aniiinge viel BU Vereinzelt dastanden und verhältnissmässig zu 
wenig J^x^achtung fanden, um wirklich schon einilussreich zu 
werden. Erst als das wandernde Virtuosenthum sich in einer 
bestimmten Kaste darstellte und als einzelne glänzende Erschei- 
nungen innerhalb derselben diesem einen ganz eigenthümlichen 
Kimbus verliehen, wurde es wirklich nachtheilig für die ganze 
Kunstentwickelung. Das Virtuosenthum als solches kennt kein 
anderes Ziel als Gold und Ehren, und um beides zu erreichen, 
musste es nothwendigerweise auf jene bereits erw^nten niedem 
Bedürfnisse des Publikums speculieren. 

Wol namentlich durch das leuchtende Vorbild des Knaben 
Jfozart kamen zunächst im Torigen Jahrhundert schon die 
Wunderkinder in die Mode. In den achtziger Jahren des vorigen 
Jahrhunderts waren unter der Menge Virtuosen, welche sich 

m. n 
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widiread dee CaraeTals in Italien hatten hören lassen, ttber 
die Hfilfte weniger als yieizehn Jahre alt Eine Miss Hoff- 
mann, welche sich 1788 in London auf dem Pianoforte hören 
liess, war nicht älter als 2*/^ Jahr. Dort spielte auch 1799 eine 
junge hflbsche Dame, jedoch mehr in Gesellschaft als öffentlich, 
mit den Zehen eines httbschen Fasses Pianoforte, und sie errate 
so grosses Aufeehen wie jeder Virtuos und wie 10 Jahre vorher 
ein Yenetianer mit seinen singraden Katzen. Mit der steigenden 
Concuirenz wurden natOrlieh' auch die Anforderungen an die 
concertierenden Künstler immer grösser. Sie tnussten immer 
Neues ersinne, immer ungewöhnlichere Schwierigkeiten zu Uber- 
winden trachten, um die Aufinerksamkeit des Publikums auf sich 
zu lenken. 

Einen eigenthümlichen, wenn auch, wie bereits dargethan, 
nicht neuen Weg schlug der Abt Vogler ein. Als Theoretiker 
von einer 'seltenen BeschrUnktheit der Anschauung, hatte er sich 
dennoch einen Ruf zu erwerben gewusst, der ihm Schüler aus 
weiter Feme zuftthrto, unter ihnen Mey^erbeer und Carl 
Maria von Weber. Seine Orgelconcerte aber suchte er dadurch 
anziehend zu machen, dass er Programmmusik der verwegen- 
sten Art cultivierte. Er trug in seinen Orgclconcerten nur Ton- 
gemälde vor. „Der Tod des Herzogs Leopold", „Das jüngste 
Gericht'^, „Eine Spazier&hrt auf dem Rhein** oder eine See- 
schlacht u. deigL sind seine Darstellungsobjecte, und Wind 
und Wasser in ihrem Kampf mit den Unglücklichen, Heulen, 
Schreien, Weinen und Klagen werden nicht minder treu darge- 
stellt, als „der Herzog Leopold wie er zur Rettung anfeuert, gegen 
die Ermahnung der Offiziere taub einen Kahn besteigt und seinen 
Tod findet*^, oder wie die Posaunen des Gerichts ertönen und die 
Gräber sich öffnen, der erzürnte Richter das schreckliche Urtheil 
ttber die Verworfnen spricht; wie diese unter Heulen und Knir- 
schen in den Abgrund stürzen und wie Gott die Gerechten zur 
ewigen Seligkeit aufnimmt u. s. w. Es ist hinlänglich bekannt, 
wie Vogler mit diesem unkünstlerischen Treiben hauptsiitlilieli 
seinen europäischen Ruf begründete, so dass er in Wien mil 
Beethoven concurrieren und dass seine längstvcrgcissenc Oper 
„Samori" über den „Fidelio" den Sieg davontrug. Von den zahl- 
reichen ähnlichen Tonmalereien dieses Jahrhundorts erwähnen 
wir nur eine der possierlichsten : Qossec lühöt in seinem, jener 
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Zeit oft und viel gcrtthmten Requiem, bei den Tcxteswortcii : 
Quantus trenior est fuiurus , quando judex est ventums (wie werden 
wir zittern, wenn der Richter erscheint), durcli den iSängerchor 
doä Zittern und Beben in folgender Weise darstellen : 



Sopran. 
Mi. 



Tpnor. 
Bug. 
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Es kann hier nicht unsrc Absicht sein, dies Treiben in seinem 
weitern Verlauf zu verfolgen, um so mehr, als es durch eine 
gewalti;.'* rc Erscheinung, durch Nicolo Pa^anini, in andere 
mehr kiUistieriseho Bahnen geleitet -svurde. Die Ooncertiiianic 
ergriff fast jedes Infiti^uiueiit, nicht nur solche, die eigentlich nur 
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Orchesteriiiatriimeiite sind, wie das Violoncell (Gebrüder Rom- 
berg), die Flöte (Fürstenau) oder das Bam (die Gebrttder 
Schunke), die Clarinette (Bttrmann, HelmstAdt, Iwan 
Müller), die Posaune (Queisser, Belcke), sondern auch solche, 
die überhaupt keine künstlerische Bedeutung hdben, wie die 
Maultrommel, die Strohfideloder Grlashannonica; auch sie wurden 
in den ersten Decennien unsers Jahrhunderts concertföhig. Der 
Dilettantismus begann bereits sinnliche Klangwirkung für 
poetischenlnhalt, Nervenreiz für seelischeErapfindung 
zu halten. Neue Instrumente wurden erfunden, welche diesem 
Zuge der Zeit ganz direct entsprachen, wie das Panmclodion, 
auf wck'licm Conradin Kreutzer 1817 in Berlin unter Wald- 
hornbcgk'ituDg concertierte. Es war dioe Instrument von Riffel- 
seil in Kopenhagen erfunden und von Leppich in Altona 
verbessert. Der Ton -wurde durch mcasingene Tonstäbe hervor- 
gebracht, die gegen eine leicht bewegte ^Valze .selilugen , und das 
Instrument fand grössern Beifall, alü die glciulii.ills in jener Zeit 
beliebte Aeolsharfe , dasKuphon, Terpodion, die Plarmonica, oder 
das von Vollmer erfundene JMclodicon. Diesem Zuge der Zeit 
schloss sich aucli Taganini an, aber er erhob ihn zugleich in 
eine höhere künstleriijelK^ Spluire und bestimmte dadurch auf 
lange Zeit hinaus den (Jang der virtuosen Entwickelung nicht 
nur seines Instruments, ijondern der Instrumentalmusik überhaupt. 
Er beherrschte die Technik seines Instruments, der Violine, in 
einem Grade, wie vor ihm kein anderer — auf der tiefsten, der 
G-Saite, führte er ein Conccrtsttick auü, das selbst nach der nor- 
malen Applicatur ausgeführt SchAvierigkeiten genug bietet; dabei 
war er von jeuer excentrischen Genialität, die in ihrer unmittel- 
baren Aeusserung vou so wunderbarer VV'irkung ist, die Herz und 
Verstund gleiclimäßsig gefangen nimmt. Paganini ojjferte dem 
Moloch „Publikum" nicht weniger als jeder andere Virtuos; die 
Sonate auf der (r-Saite, das Ooneert mit GI(">ckebenbegieitung, 
die Capriecji, der Hexentanz u. s. w., sie waren alle im Bewusst- 
sein alles dessen intcntioniert, was die grosse Masse verlangte, 
um zu staunen und zu bewundern ; aber ihre Auffassung und 
Ausführung war '-ine so geniale und teclmiseh unübertrefTliehe, 
dass auch diejenigen mit fortgerissen wurden, welche dieser Art 
virtuoser Leistungen nicht das Wort reden mochten; dass aber 
auch, was ungleich wichtiger ist, zugleich jenem erwähnten rein 
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materialistischen, nur auf den niedern Effect gerichteten Treiben 
Im (fffentlichcQ Musikleben sunSchst wenigstens ein Ziel gesetst 
wurde. Paganini hat diesem die höchste Stafe angewiesen; wer 
neben und nach ihm noch sich bemerkbar machen wollte, konnte 
es nur, wenn er nicht wieder darunterstieg. Die (feiger wandten 
sich zunächst wieder jener solidem Richtung zu, die nicht auf 
extravagante Künsteleien oder gar Charlatanerien ausgeht; son- 
dern die nach einer allgemeinen Virtuosität trachtet und nur* dem 
Publikum zu Liebe bildeten sie einzelne Formen aus, der eine 
das Staccato mit springendem Bogen, der andere das Legato-Stac- 
cato, der eine die Cantilene, der andere die Passage zu nie 
gekannter Meisterschaft (Beriet, Vieuxtemps, Prüme, Ernst, 
Bazzini u. s. w.), wenn sie es nicht wie Ferdinand David 
(geb. 1812) vorzof^cn, ein ganzer VortrefFlicher Geiger, oder wie 
Juaepk Joachim ein ganzer und unübertroffener Meister zu 
werden. 

Von der Virtuosität l'aganini's gilt der Ausspruch Hegels 
in vollstem Maaöse: „Solche ^'irtuoi>itat beweist, wo sie zu ilircm 
Gipfelpunkt gelangt, nicht nur die (^rstauncntiwürdigc Hcrrseliaft 
tiber das A(^ussere, sondern k<^hrt nun aueli die iiinerc, ungebun- 
dene Freiheit heraus, indem ^n: sich in sclumbar unausführbaren 
Schwierigkeiten spielend idjerbictet, in Künstlichkeiten aus- 
schweift, mit Unterbrechungen, Kintallen in witziger Laune 
überraschend selierzt und in originellen Erfindungen aelbst das 
Barocke genic&sbar macht. Denn ein dürftiger Kopf kann keine 
originelle Kunststücke^ hervorbringen; bei genialen Künstlern 
aber beweisen dieselben die unglaubliche Meisterschaft in ihrem 
und über ihr Instrument, dessen Beschränktheit die Vinuobität 
zu überwinden weiss und hin und wieder zu dem verwegenen 
Beleg dieaes Siegen ganz andere Klangarten fremder Instrumente 
durchlaufen kann. In dieser Art der Ausübung geniessen wir die 
höchste Spitze musikalisclier Lebendigkeit, das wundervolle 
Geheimniss, dass ein äusseres Werkzeug zum vollkommen beseel- 
ten Organ wird, und haben zugleich dm innerliche ('oncipieren 
wie die Ausführung der genialen Phantasie in augenblicklichster 
Durchdringung- und verschiedensten Loben blitzälmlich vor uns!" 
Wir haben die ganze Stelle un v erkürzt gegeben , weil sie zugleich 
vortrefflich die ^Stellung characterisicrt, welclie der Dilettantis- 
mus der Virtuosität gegenüber cinninuut, und wir werden sehen ^ 
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von welcli verderblichem Einflius es werden musste, als dieser 
auch gar bald dem Kunstwerk g^penüber keinen andern mehr 
zu gewinnen vermochte. 

Die ganze glänzende Erscheinung Paganini's war indess doch 
auch innerhalb des beschränkteren Kreises der Virtuosität immer 
noch einseitig. Seine virtuose Thätigkeit streckte sieh zumeist 
auf seine eigenen Gomposittonen; so war es natfirlich, dsss ein 
anderer, grOss^^r und glänzenderer Meister erstand, welcher das 
Gesammlgebiet der Tonkunst virtuos er&sste, Franz Liszt 
erschien mit seiner alles überwältigenden Technik und seiner 
beispiellosen Regsamkeit des Geistes. Er hatte sich das Huioforte 
gewählt, das Lutrument, welches allein im Stande war, der Vir^ 
tuosität das weite Feld zu eröffnen. Von jenem Meister gebildet, 
der eine Reihe von bedeutenden Virtuosen erzog, Carl Czerny 
(1791 — 1857), sollte er dw gesammten Virtuosität eine neue 
Richtung geben. Wir wissen nicht, wieweit jene Erzählung, dass 
Liszt durch das Auftreten Paganini's in Paris (1831) angeregt 
worden sei, „derPaganIni des Claviers zu werden'^ auf Wahr- 
heit beruht, aber dass er es wurde, und wie erwähnt, mehr als 
das, dass er die Virtuosität wiederum vollständig zurUckfilhrte in 
den Dienst der Kunst, ist unzweifelhaft 

Das was ihn zunächst vor allen andern Ciaviervirtuosen aus- 
zeichnete, war eine grosse Mannichfaltigkeit des Tons. Wir 
mussten früher schon gewahren, wie die Ciaviervirtuosen früherer 
Zeit 80 unter der Herrschaft des Instruments .standen, dass sie 
sich sogar in ihren Werken von dem Klange desselben biH indus- 
sen lassen. Liszt unternahm die eingclicndstcn Tonstudien, er 
schuf sich eine eigene Handhaltung und eigene Ajjplicatur, um 
einen Ton zu gewinnen, der alle Grade der Kkuigüchattieiuugcn 
vom leisesten Piano bis zum donueriihnlichen Forte, von der 
berückendsten Weiche und Süsse, bis zur erscliütterndsten Herb- 
heit undlfiirte umfasste. Alles was ülj('rlian]>t nur dies Instrument 
an musikaliseheu Darsstelluji^.sniitii In bcöltÄt, hatte er sich zu 
eigen gemacht, und er offenbarte diese vollständige Herraelialt 
nicht nur wie meistens raganiui an eigens für diesen Zweck 
geschriebenen Tonstücken, sondern un dv.n Kunstwerken aller 
Meister und aller .Jahrhunderte. Hcarlatti, Bach, Momart, 
Beethoven, ►Seh ubert, Mendelssolni, Schiiiuaun und Cho- 
pin lau«h n ebenso auf seiuera Programme Platz, wie die Stücke, 
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die er selbBt zur Darlegung seiner gewaltigen ViituoBität sich 
schrieb, nnd in der Auffassung wich er wiedmxu wesentlich Ton 
seinen Vorgängern ab. Sie hatten immer mehr Yorsucht, nur die 
objectiye Schönheit des Kunstwerks darzustellen. Liszt geht 
weiter; er Iftsst die fremde Individualität, die im Kunstwerk ihm 
onlgegenkliugt, auf sich wirken, und sucht sie mit seiner eigenen 
zu verschmelzen, um beide dann in seiner Production darzulegen. 
Dieser Standpunkt ist entschieden berechtigt, bei jenem Knnst- 
werky das aus ein^ individuell mpfindenden Geiste heraustreibt, 
wie die meisten Worke Beethoven's und noch mehr die eines 
Schubert oder Schumann, aber vollständig verwerflich bei 
jenen, an welchen die Individualität ihrer Schöpfer selbst wenig 
Antheil hat, wie bei Bach und selbst noch bei Haydn und Mozart. 
Hiergegen hat freilich der Meister viel weniger gesündigt als die, 
von seinem Geist geblendeten Nachahmer, wie Hans von Bülow 
u. A., welche Bach ganz in der capriciösen, mit den schärfsten 
Accenten wunderlich zugestutzten Weise spielen, wie Chopin s 
Mazurken und Nocturnen. Die Ciaviervirtuosität gewann in die- 
sem Streben natürlich eine ganz neue B<af>is. Das Ciavier wurde 
der beredteste Verkünder des bewegten Innern. Dem Meister 
schlössen sieh, in dem Bestreben, den ]){)etisehen Inhalt zu erlaa- 
sen, eine Reihe anderer an, die je naeh der ^rüssern oder gerin- 
gen! Ausfjeprägtheit ihrer einzelnen Individualität auch diese mit 
hindurehkliii^en Hessen, wie Clara Sehuniann , A d. llcmsclt, 
H. Litolt'f, Mortier de Fontaine, H. Ehrlieh, TL. ivullak 
und Andere, während wiederum andere nach wie vor mehr die 
sinnliche Klangsclionheit des Tons cultivierten, wie S. Thal- 
berg, Drcischoek, Willmers, Döhler, Schulhoff U.A. 

Von grösserer und leider nicht segensreicher Bedeutung wurde 
diese ganze Richtung endlich dadurch, dass man allmälich ver- 
lernte, sich an der reinen, objcetivcn Schönheit des Kunstwerks 
zu erfreuen; da&a mau sich gewöhnte, ganz von ihr abzusehen und 
nur „Interpretation" eines tiefsinnigen Inhalts verlangte, und 
auch nichts weiter als interpretieren wollte, so dass unserer Zeit 
schon factisch der Begriff Kunstwerk fa^st ganz verloren gegangen 
ist. Man vergass, dass jegliche Kunst nicht einen bestimmten 
poetischen Gehalt darlegen, sondern dass sie ihn g-cstnlten 
soll. Namentlich für die Tonkunst ist die ebenniässi^'' lierauügcbil- 
dete und gegliederte Form von so wesentlicher Bedeutung, dass 
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ohne sie ein Inhalt gar nicht denkbar ist Der einzelne Ton tritt 
erst in der Verbindung mehrerer zum Accord oder zur melodi- 
schen und rhythmischen Phrase ans der Unbestimmtheit seines 
Ausdrucks heraus; nur in seinem Yerhältniss und in Beziehung 
gebracht zu andern erlangt er eine gewisse ausdrucksvolle 
Bestimmtheit Diese einzelnen Phrasen erlangen aber wiederum 
nur dadurch eine gewisse specifische BestimmÜieit, dass sie sich 
zu bestimmten Motiven abschliessen und dass ihnen andere eben ^ 
so fest abgeschlossene entgegengesetzt werden, die dann wiederum 
in engste Belebung und Wechselwirkung zu einand^ treten. 
Je fester und künstlicher diese einzelnen Glieder in einander 
gefügt werden, desto bestimmter muss demnach der Ausdruck des 
Ganzen werden. Das ist die Bedeutung der Form. Sie ist daher 
eben so von der Eigenthlimlichkeit des llTat^rials abhängig, wie 
vom Inhalt. Dieser schaffit sidi seine Form selbst, aber nur indem 
er die eigensten Gesetze des Darstellungsmaterials sich dienstbar 
macht. Die Form wird nur dadurch, dass alle Theile, auch die 
kleinsten, auf einander bezogen werdoa und in Wechselwirkung 
treten. Das aber ist nur durch engsten Anschluss an die natttr- 
liehen C^etze des Darstellungsmaterials zu erreichen. Auch die 
Musikformen gewinnt man nicht, daas man das Darstellungsma- 
ieariaX in beliebigen Massen willkürlich oder nach ausserhalb des- 
selben liegenden Bedingungen zusammenstellt, hie und da auch 
wol durch Schlussformeln abrundet, sondern nur dadurch, dass 
man es seinem innersten Organismus, den Gesetzen seiner Wahl- 
verwandtschaft gemäss zusammenstellt; dass man auch die klein- 
sten Einheiten wolgebildet abrundet, und dass durch die gfrüsserc 
und geringere Wechselbeziehung', in welche sie treten, neue 
Einheiten sich bilden, die wiederum durch Neben- und Unterord- 
nung zum harmonischen Ganzen sich g-c^talten. Nur so wird 
die Mubik zur Kunst; indem sie das Do^^ma vom Inkalt zum 
allein scelig machenden erhebt, wird .sie dilettantisch. 

Das Virtuosentlium bi-aehtt? diese dilettantische Iviclitung 
namentlich zur Geltung; theoretif^ch begründet-, .so Aveit das über- 
haupt möglich, erscheint sie indey.s schon frülier durch die Ki üiis.. 

Wir sahen bereits, wie früh schon sich der Widers])ruch zwi- 
schen Tlieorie und Kritik geltend macht. Schon in jener Zeit, 
als die Tlieürie beginnt, die Praxi« in ihrem Bilden zu begleiten, 
um gewibse Gesetze aus den Kunsterzeugnissen zu abstrahieren , 
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versucht sie zugleich einen gewisse^ Maaasstab festzuseteen, um 
damit die Erzeugnis^ zu messen. Wir sahen^ wie G-lare&n über 
die Freiheiten, die sieh Josquin des PrSs in seinen Arbeiten 
erlaubt, klagte , und fimden in jedem Jahrhundert die Klage fiber 
die Ausschreitungen des Genies wiederholt. Alle bedeutenden 
Meister der Tonkunst mussten sich von der Kritik schulmeistern 
laBsen. Aber es war doch* immer nur ein Schulmeistern. Die 
Theoretiker von Glarcan bis auf die Kritiker Gluck's in der 
„Allgemeinen deutschen Bibliothek" hatten sich aus den vorhan- 
denen Kunstwerken gewisse Principien und eine Theorie con- 
btruiort, die vollständig auf jene Kunstwerke passte; aber sie 
hatten nicht jene allgenicinen Gcsct/o erkannt, unter wclelicu 
auch die verschiedensten Kunist\verke zusanimentrelVen , und ilir 
eigner Gcsichtjskrei« hatte sich dabei so verengt, datja yie nicht 
zu erkennen vcrniüchten, wie auch da« neue Kunstwerk hinoin- 
passte; wie es ganz auf demselben Boden gewachsen und wie sie 
nur die Grenzen zu eng gezogen. 8ic begriflEen nicht, wie der 
jüngere Meister jene ursprünglichen Gesetze nicht verletzt, son- 
dern nur tiefer gefas.st liatto. Sic verwarfen daher auch nicht das 
neue Kuusitwcrk, bundern nur die vermeintlichen Ausöchreitun- 
gen, und wir vermochten früher schon nachzuweisen, wie die 
Anhänger Gluck's die ganze Opposition, die sich gegen diesen 
Meister erhob, beKiegen konnten, wenn sie die liauptsächliciisten 
Grundsätze der (fegner einfach anerkannten und dann den 
Nachweis lieferten, diibs das Gluck'schc Kunstwerk ilmen weit 
mein- entspricht , als das der Italiener. Diese ganze Theorie 
eines i\rattheBon, Marpurg, Paoluzzi, Martini, Fux, 
Kirnburger, Türk u. A. nicht minder, wie die Kritik eines 
Agricola, licichardt, Kramer, Spatz i er u. s. w. , stützte 
sich auf eine technische Analyse des Kunstwerks , und wenn 
sie auch vorwiegend kaum den Schcmatismns erkannte, viel 
weniger den Organismus, so zttgeite sie docli innner das Unge- 
stüm des Genius und half verhindern, dajsß das Kunstwerk ver- 
wild{>rto. 

Das neunzelmtc Jahrhundert brachte eine wesentliche Aendc- 
rung auch hierin hervor. An Stelle jener technischen Analyse 
des Kunstwerkes trat die ».psychologische Analyse", wie sie einer 
der Hauptscliwätzer der neuen Richtung, Franz Ihendcl, 
nennt. Fr. Kochlitz (1750 — 1832), der Gründer der „Leipziger 
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Allgememen Zeitung (1708), war einer der ersten Vertreter der 
neaon kritische Richtung, die das Kunstwerk nur nach seiner 
Wirkung auf Herz, G^mttth nnd Ohr beurtheilte, die jede teeh* 
nische Erörterung gor bald fUr eine Versündigung an der Kunst 
erklärte, und nur den Yomeintlichen poetischen Inhalt in einige 
tönende Phrasen 2U bringen vensulßbte. Jene dilettantischen Aes- 
thotikcr, Jean Paul, E. T. A. Hoffmann, Hegel, Schopen- 
hauer u. 8. w., schlössen sich ihr eifrigst an; als aber selbst so 
bedeutende Heister, wie Robert Schumann, sich zum Dogma 
vom Inhalt bekannten, hatte die neue Richtung ihre Sanction 
erhalten, so dass es bald Ketzerei war, vom Kunstwerk etwas 
anderes als Inhalt zu fordern. Wol hatte Schumann, um das 
neue Kunsttverk einer unzulänglichen &itik gegenüber zu ver- 
thcidigen , ganz besonders auf die Bedeutsamkeit des Inhalts 
hinweisen müssen; allein bei ihm war eben die Form als erste 
Bedingung ganz selbstverständlich: das beweist er nicht nur durch 
üt'iii gosaiumtcs künstlerisches kSchaffen, sondern er .spricht es 
wiedcrliolt in «einen kriti.selicn wie ästhetischen Abhandlungen 
aus. Keiner der Nachgcburenen rang so oiergiseh nach Fornivid- 
lendung wie er, wenn gleich bei ihm wie überhaupt bei jedem 
iVIeister der innalt das Nächste und Treibende war. 

Das niuäste sich allerdings wesentlich anders gestalten, bei den 
Kachiblgern auf dem Gebiet der ästhetischen Kritik, bei den 
Herren Brendel und Genossen, die weder von einem treibenden 
Inhalt noch von seiner fornicllrn Gestaltung eine Ahnung hatten. 
Es iöt von unendlichem Vortheil i'ür die Kunst, wenn öich ihr ao 
hochgebildete Dilettanten zuwenden, wie VV^interfeld, Kiese- 
wetter, Jahn, Lindner, Ambros, sie sind ja doch nur ihrer 
Lebensstellung nach Dilettanten und durch sie werden Elemente 
mit herübergeführt, welche die Kunstentwickclung mächtig zu 
ff.irdern im Staiule sind. Dass aber die „Zukunftsmusik^'' jenen 
dilettantiöcliun kSehwätzern, die nicht die mindeste oder doch nur 
eine dürftige Einsicht in die technische Gestaltung haben, Ter- 
rain auf d(Mii Felde der Kunstkritik bereitwillig überlieferK , war 
wo! da^j Schlimmste, was der Kunst unserer Tage begegnen konnte. 
Ohne die geringste Kcnntniss der natürlichsten Gej^ctze der muöi- 
kalischon Darstellung jaedigt lleri' Franz Brendel ein ,,Ueber- 
springen derselben", ohne jegliche Ahnung von dem Wesen 
der Musikform cu verkündet er die Negation derselben. £r 
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anaUsiert symfonischo Dichtungen und coiutraiert das Kunst- 
werk der Zukanfi, ohne auch nar zwei Acoordc „ausdrucksvoll^^ 
verbinden zu können. Das» ein solches AesÜhetisieren ohne die 
schwächste Fetische Grundlage zu einer endlosen Bcgriftsvcrwir- 
rung fahren musste, ist klar, und diese wnrde noch gefährlicher 
durch die besondere. Tactik, welche die Partei, der Brendel 
dient} anwandte. Sie stellte alsbald die Lehre vom ,,beschränkten 
Musikantenverstande^^ auf, und erklärte den fttr befangen in Vor- 
urthcilen und nicht auf der Höhe der Zeit stehend, der sich nicht 
zu ihrer Doctrin bekannte, der nicht in Wagner und Liszt die 
beiden Meister erkannte, auf welche Bach und Beethoven in 
prophetischem Geiste hingedeutet haben sollten. 

So absurd die Behauptung auch war, dass Musiker, die ihr 
ganzes Leben daran gesetzt hatten, die compliciertestcn Kunst- 
werke aller Jahrhunderte verstehen zu lernen, einem Kunstwerk 
und seinei: Theorie urtheilslos gegenüberstehen sollten, die doch 
beide Herr Brendel begriff, dem für das Verständniss des ein- 
faeliütcn Walzer alle factischen Voraussetzungen fehlen, sie fand 
doch ihre Gläubigen. Die r\iitei tetzto eine alte Eulciüspiegelei 
mit dem ^Ljliieklieliisteii Krf(j]ge in Sccne. Eulenspiegel wollte ein 
vortreti'lielu's A\\nndgemälde ausgeführt haben, da« iudcsä nur von 
denen, die ehrlich geLortm, als solches erkannt werden Bellte, 
und von sämnitlichen Beaehauern , die alle mir eine weisse Wand 
sahen, "wollte keiner unehrlieh geboren .sein; jeder war daher 
voll Lobes über daa herrliche Bild. Aueh der neuen Insccnieruiig 
dieses Schwanks gegenüber hatten nur wenige Älusiker von un- 
zweifelhaft „ehrlicher Geburt" den Muth, die weisse AVand als 
solche zu erkennen; die aber, welche ihre „unehrliehe Geljurf' 
drückte, d. h, die Unverständigen, stimmten enthusiastisch ein in 
das Lob des zukünftigen Kunstwerks; es war so leicht gemacht, 
ehrlich — musikverständig zu werden. 

Auch diese Partei fühlte, zuletzt das Bcdürfniss einer mehr 
wissenschaftlichen Begründung, und so wurde ein Preis ausgesetzt 
für: eine musikalisch - theorctisclie Begründung der, 
durch die neuesten Kuustsehüpfuugen bewirkten Um- 
gestaltung und Weiterbildung der Harmonik. 

Schon die Aufgabe ist äuüscröt eharacteristisch. Nur die 
„ n eue*^' H arm Oll i k muss begründet werden. Die Mt ludik, die 
doeh im Kunstwerk eben so berechtigt ist, wurde durch die 
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Phrase von der ewigen Melodie begründet, und der Rhythmus 
scheint im Kunstwerk der Zukunft ganz beseitigt zu werden. 

Characteristiech wie die Fragestellung war auch die Lösung, 
welche die Aufgabe durch die Herren Gr. Laurencin und 
C. F. W eitzmann fand. 

Die alte Lehre von der Hannonik, wie sie namentlich durch 
Moritz Hauptmann in neuerer Zeit wissenschaftlich begründet 
worden ist, basiert auf dem cigenthümlichen, in der Natur 
gesetzten Vcriiältniss der Toniea und Duniinante zu einander. 
Durch die Dominantwirkung und die dadurch bedingten verschie- 
dcucn Grade der Ver^'findtschaft, welche die alto Lelire als iac- 
tisch bestehend annimmt, wird die Form harmonisch bedingt, und 
wir versuchten im Verlaufe unserer Untersucliung nachzuweisen, 
wie alle Vocalformen auf der Dominantwirkung beruhen und die 
Instrumentalformen recht eigc ntlich aus ihr hervortreiben. Die 
sogenannte „Neudeutsche ►Schule" geht davon ab und gelangt zu 
einer im alten Sinne formlosen Anhäufung der Accorde. Die 
Berechtigung dieses Verfahrenes naclizuweisen wäre nun die ein- 
zige Aufgabe einer theoretischen Begründung der „neuen" Har- 
monik gewesen; dabs einem cousonierenden Accorde jeder con- 
soniercndc Aecord folgen kann", das Endresultat der Weitz- 
m an n 'sehen Untersuchung ist wahrlich nicht der Mühe werth, 
Bü weitläufig nachzuweisen. 

Wer wird beim volh^ndeten Kunstwerk jeden Aecord nach 
Paas und Ueimathschein fragen? Das hat die alte Schule wenig- 
stens nirgends gethan. Wir finden bei den grosnen Meistern der 
alten Schule harmonische Verbindungen, von denen sich die neue 
Schule nichts träumen lässt und die auch der pfiffigste Theoretiker 
neuen und alten Styls nimmer aus den Satzurig(;n der Tabulatnr 
construiercn kann. Auch m liezug auf die iJissonanz vermoehto 
der preisgekrönte Theoretiker nichts Neues aufzustellen, weil .seine 
Meister auch hier nichts Neues bringen. Das einzig ,,Neuc" der 
„neurir' Harmonik ist eben nur: dass die neue deutsehe Schule 
das Gesetz der Dominantwirkung negiert, dass sie nicht, wie alle 
grossen 3Ieist(r bis auf iSchumann, Tonica und Dominant als 
die Angeljumkte betrachtet, auf welche sich die auch noch so 
reiche Harmonik immer wietler bezieht, sondern dass sie hier die 
subjcctivste Willkür gestattet. Das ist das wesentlichste Unter- 
schcidungszciclion alter und ^^nouer" Harmonik, und der Beweis, 
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dasB das Ver&hren gerechtfertigt ist, wäre einzige Aufgabe für 
die Beantwortung jener Preisfrage geirarden. Die Preisbewerber 
untcrliesßen es ihn ztt führen , weil es ihnen so wenig gelungen 
wäre, wie zu beweisen, dass die menschlichen Oliedmaasscn ihre 
Stelle verrücken können, ohne das höchste Bildwerk der Natui', 
den menschlichen Körper zu karrikieren. 

Diese „musikalisch theoretische Begrtindung der neuen Har- 
monik''^ ist demnach als entschieden missglückt zu betrachten 
und die Partei selbst hat sie eigentlich nicht weiter versjUcht. Sie 
hat seitdem ihre „Neiicningen'* nur durch den Grmidsatz gercclit- 
ferti^^t, ,,dass es auch in der Kunst einen L'ortächritt <,'eben muss^\ 
zu dem auch wir uns mit allen seinen Consccjuenzen bekennen. 
Kur können wir nicht alles „Neue^^ für einen Fortschritt halten. 
Der Maler oder Bildhauer, wtdcher die Stellung der einzelnen 
Gliedmaassen, die Arme mit den Beijicn, den Mund mit der Xase 
vertauschen wollte, würde ciu höchst uriginelles Bildwerk zu 
Stande Iningen, dem nur nichts weiter als die untersten Bedin- 
gungen zum Kunstwerk fehlen. Kaum anders verhält es sich mit 
dem gepriesenen Kunstwerk der Zukunft. Wir haben im Verlauf 
unserer Darstellung die Grundpriiicipien erkannt, nach denen 
die gesammte Entwickelung erfolgt und von denen sieh kein 
Meister entfernt. Wie himmelweit verschieden auch die Formen 
der verschiedenen Jahrhunderte unter einander sind, es lebt in 
allen derselbe Organibm uü, dieselbe Gesetzmässigkeit. Es giebt 
gewisse Gesetze der Kunstgestaltung, die viel mehr im Material, * 
als in der Idee des Kunstwerks begründet sind und die nicht 
verletzt werden dürfen, wenn der Bcf^nMtt' Kunstn crk nicht ganz 
verloren gehen öull. Innerhalb derselben aber ist dem schaffenden 
Genius eine solche unbeschränkte Freiheit gestattet, dass er 
immer wieder neue Formen hervorzubringen vermag, ganz wie 
in der Natur, die immer nach denselben ewigen Gesetzen bildet 
und seit Jahrtausenden noch nie zwei ganz gleiche Formen her» 
vorgebraclit hat. 

Nicht minder gefährlich, als diese Begriffsverwirrung, wurde 
weiterhin das Cli(!uen- und Claquenwesen, das sich ganz noth- 
wendig in der absein eckcndsten Weise auf diesem Wege erzeu- 
p^en musste. Eine so vollständige Unkenntnisis der untersten 
Elemente musikalischer Ivunstgegtaltung, wie sie Brendel bei 
jeder Gelegenheit darthut, macht ein selbständiges Urtheil von 
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Yornherein unmöglich. Als er die „Neue Zeitschrift f)lr Musik^^ 
ttbomahm, konnte er nicht anders als Partei exigreifen, und gerade 
dieser Mangel an Einsieht mackt ihn zu einem vortrefflichen 
Parteimann, der neben persönlichen Internen nur nock Partei« 
interessen kennt Von ein&r kttnsderiscken Parteikritik selbst 
konnte bei ihm schon nicht mehr die Rede sein; die ,,Neue Zeit- 
schrift für Musik^' wurde ein Parteiblatt der niedersten Sorte.' 

Alles was aus der Partei selbst hervorgeht wird mit maass- 
' losem Enthusiasmus begrfisst; was dem entgegenstand, eben so 
maasslos beschimpft und heruntergezogen. Für Herrn Brendel 
und seine Genossen giejbt es nur eine rein persönliche Fassung 
des B^griffii Partei; selbst zu einer tendenziösen Kritik fehlt ihnen 
meist das Verständniss. Die niedersten Interessen der Seibatsucht 
werden fi>rt und fort rege erhalten, um der Partei Boden zu 
gewinnen, und der deutsche Musikout sieht ruhig zu. Brendel 
überkam sogar einen der wichtigsten Zweige musikalischer Dis- 
ciplin am Leipziger Conservatoir, und Künstler von Ruf und 
Stellung beugen sieb unter sein Protectorat und Patronat, um 
ihren Platz auf dem Leipziger Pamass nicht zu verlieren, und 
liefern den Beweis, dass der deutsche Musikant eine bessere 
Behandlung nocb nicht zu verdienen gelernt hat I 

Bedauerlicber ab^r als alles dies ist endlich, dass durch diese 
ganze unsaubere Strömung eine nur dilettantische Musikbildung 
unter den Künstlern selbst sich anszubreiten beginnt; dass sie 
auf dem Kiveau derselben sich ganz wol befinden. 

Jene einseitige Richtung auf nervenkitzelnde Klangeffecte hat 
die Aufmerksamkeit der Kunstjünger einseitig auf die Harmonik 
gerichtet. Die and^n beiden M&chte musikalischer Darstellung, 
welcbe das Kunstwerk erst auf die Höhe zu heben vermögen, dass 
es das Stoffliche seiner Existenz verliert, Melodie und Rhythmus, 
werden so vollständig vernachlässigt, dass wir diese Richtung mit 
Recht als eine roh materielle, als eine dilettantische bezeichnen 
müssen. Nur der ist ein wirklicher Künstler, der das gesammte 
Material , die rhythmischen und melodischen Mittel zum minde- 
sten mit derselben Meisterschaft behandelt, wie die harmonischen. 
Jedes einseitige Vordrängen des einen auf Kosten des andern ist 
der Kunst zuwider und stempelt die ganze Richtung zur dilettau' 
tischen. Wie diese namentlich durch die sogenannten Romantiker 
begründet wurde, indem sie die Lehre vom Inhalt zum Glaubenssatz 
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erheben, ist echon erwähnt, eben so dass der Dilettantianns, 
der 80 gern in Sachen der Kunst seinen Spruch abgiebt, sich 
sofort anschloss. Jetzt war das musikalische Kichteramt ausser^ 
ordendich erleichtert. Früher gehörte immer doch noch eine ' 
gewisse Einsicht in die musikalische Technik dazu, um als wirk- 
licher Kunstricbter gelten zu können. Das ist nun nicht mehr 
nöthig. Jetzt genügen zwei Ohren. Es gßt Ja nur einen Inhalt 
herauszuhören und das ist, bei der Vieldeutigkeit des Materials 
nicht gar so schwer, und je geistvoller dieser Inhalt nachher 
dargelegt wird, desto grösser ist natürlich der Ruf des Kunst* 
richters. Nachdem aber die Componisten die Programme zu ihren 
Schöpfungen veröffentlichten, ist das Kunstrichterthum reine Spie« 
lerei. > Man hat jetzt nur zu controlHeren, ob die Geiger recht« 
lieh und ehrlich zupfen : „Er liebt mich ! — Liebt mich nicht P 
— „ob Cäsar seine Dolchstiche kunstgerecht erhält*^ — „ob die 
Pferde zu rechter Zeit scheuen und was der nothwendigen 
Dinge n^ehr sind, welche die Musik darzustellen hat. Die ganze 
Itichtung ' fand natürlich am schöngeistigen Dilettantismus die 
festeste Stütze, übte aber auch den verderblichsten Einfluss auf 
die Kunst, namentlich als noch die famose Lehre „vom abso- 
luten Musiker^^ in dem Katechismus der neu-deutschen Schule 
aufgenommen wurde. Ihr erschien der absolute Musiker natürlich 
verfehmt; um auf der Höhe der Zeit zu stehen, musste man nichts 
eiliger vermeiden, als ein absoluter Musiker zu sein. 

Der jun^o Künstler hatte jetzt nur nöthig ^ sich einige Vocabeln 
des musikalischen Ausdrucks auswendig zu lernen, um dann 
seine Empfindungen oder besser seine Intentionen ausstanuneln 
zu können, und hierzu erwies sich ihm der reiche Schatz hanno^ 
nischer Züge aus Schubert, Chopin und Schumann äusserst 
günstig. 

Hatte ihm diese Leetüre noch nicht so viel technisches Geschick 
zugeführt, dass er wirkliche Variationen schreiben konnte, nun 
so schreibt er Phantasie- Variationen; die Phantasie herrscht mit 
unumschränkter Willkür und übersteigt alle zopfigen Formen, 
und dann fand sich auch bald ein ähnlicher Dilettant, der die neue 
Form als die einzig künstlerische, auf der Höhe der Zeit stehende 
darstellte. Vermag der junge „Meister*' seine wenigen Vocabeln 
nicht zu einem gefesteten Instrumentalsatze zusammen zu steUen, 
80 schreibt er „Phantasiestücke" mit derselben Leichtigkeit und 
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■ Freilicit, wio seine Variationen, und er darf deseelben Erfolges 
sicher sein. Drängt es ihn aber gar, seine paar Yocabeln zu 
Liedern zusammen za stellen, dann ist ihm die grösste Freiheit 

* gegeben. Er braucht die Lieder nnr „Gesängo'^ zu nennen, und 
kein Mensch hat nach etwas anderm zu fragen , als höchstens nach 
dem Inhalt, und die gcvatter» oder kameradschafÜiche Kritik 
hilft dann ohne weiteres zur Anerkennung und registriert sein 
Streben in den Annalen der Kunstgeschichte, als eines auf der 
Hohe der Zeit stehenden. 

Es ist dies Bild durchaus nicht Übertrieben — ein Rttckbliek 
auf die vorigen Kapitel wird die Treue desselben mit zum Theil 
gefeierten Hamen belegen ; und wir entwerfen es auch nicht, um mit 
hämischer Schadenfreude auf die klaffenden Wunden hinzuwei- 
sen, sondern nur, um die bessernde Hand anl^en zu helfen, weil 
wir der Meinung sind, dass gerade darin die grosse Oede in d^ 
Production unserer Zeit begründet ist, und nicht darin, dass die 
Kunst sich auszuleben beginnt Unsere Zeit ist durchaus jiicht so 
arm an musikalischen Talenten, wie wir im nj&chsten Kapitel 
nachweisen wollen, dass die Zerfahrenheit der musikalischen 
Production sich rechtfertigen Hesse. Auch die unproductivste 
Zeit trug früher doch eine bestimmte Physiognomie — die selbst 
fehlt der unsrigcn, wenn man nicht das Dilettantische als solche 
bezeichnen will. Wir haben nur einen Grund dafHr : die dilet> 
tantische Musikbildung der sogenannten Klinstier, die immer ein- 
seitigerwird, je mehr dielnätrumentaltechnik, die zu enreichende 
Virtuosität grossem Fleiss erfordert. 

Wir haben unsere Anschauung von Form und Inhalt hinläng- 
lich dargelegt und bewiesen, dass wir der Form als solcher durch- 
aus keine grössere Bedeutung zugestehen , nui^ so weit, als sich 
in ihr ein specifischer Inhalt darlegt, und wenn wir auch in den 
künstlichen Formen des doppelten Contrapuncts die höchsten 
Kunstgebilde sahen, so erkannten wir doch unumwunden an, dass 
sie eben nur durch bestimmten Inhalt zu erfüllen und dass in 
der Idee nicht mindor andere Formen künstlerisch begründet 
sind. Aber trotzdem lialtt ii wir die Schulmeisterfugc KlengeTs 
und den clUiT!>toii Caj)cllnKMstciT;inon immer noch für künstlerisch 
bedeutsamer, als die iiieistoii Phantasievariationen und Phantasie- 
stückt^ der Neuzeit, die im ( rrmide ^'•enommen hinter ihren Klang- 
ellecten nicht mehr reellen Inhalt otfenbarcn, als jene. Dass aber 
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die künstlichRii Formen der Neuzeit schon zum Spott und Hohn 
geworden sind, ist das bedenklichste Zeichen. Selbst in rein tech- 
nischer Beziehung- sind sie von unschätzbarem Wertlie, weil sie 
eine Herrschaft über das f^esammtc Material gewähren, ohne 
welche Erfindung schon factisch unmöglich ist. An Vor- 
bildern, und wären es die höchsten, Bach und Beethoven, 
wird sich der junge Künstler erst dnnn bilden können, wenn er 
durch jene rein beziehungslosen Studien, die er mit dem Mate- 
rial unteinimmt, die eigenste Natur dectfielbeu eich zu eigen 
gemacht hat. 

Um hier wieder Plan und Ziel in die Studien zu bringen, mtls- 
sen wir der Virtuosität Zü^el anlegen und vor allem ,,die dilet- 
tantische Kritik" zu ertödten suchen, die allerdings bis zu einer 
seltenen Naivität gelangt ist, wie bei jenem Hai le'schen Kreis- 
richter (Friedrich Hinrich's), der, nachdem er das Jiuch des 
Verfassers : ,,Das deutsche Lied in seiner historischen Entwicke- 
lung'', dilettantisch vornehm beurtheilt, alle sachlichen Unter- 
suchungen und Forschungen nebst den gewonnenen Resultaten 
demselben entlehnt und dann ernsthaft glaubt, mit seinem dilet- 
tantischen lUifionaefflent etwas eigene^ Besseres geliefert zu 
haben.' 

"Wir wenden uns im nächsten Kapitel zu der erfreulichcirn That- 
sache, da.s.s allenthalben schon sich die Anfänge einer gesunden 
Reaction gegen dies ganze Treiben zeigen, um unser Werk Hiit 
einer freudigen Ausschau in die Zukunft zu bescbliessen. 



Siebentes Kapitel. 



Die Reaction hiergegen. 

Wir binnen die Darstellung dieser Richtung mit einer Reibe 
von Meistern, die von den Wogen und Strömungen der Zeit, 
wie wir sie im Vorhergebenden schilderten, unbeirrt ihren Weg 
ruhig weiter giengen, ihr Eunstideal energisch verfolgten. Wir 
finden darunter einzelne, die auch dem neuen Jahrhundert mit 
seinen Ideen und Bedürfnissen sich widefsetsten, weder an ihrem 
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eignen, noch su der Kunat besonderm VoriJieil; andere wieder, 
die in energischem Bestreben bemttht waren, auch die Ideen der 
Nenaeit auf sich wirken su lassen, um sie künstlerisch zu 
gestalten. 

Wunderbarer Weise begegnen uns darunter auch mehrere- 
Virtnosen, die in dem Zeitalter der Virtuosität Selbstverleugnung 
genug hatten, selbst auf dem offnen Harkte des Lebens nie den 
Künstler zu verleugnen. Einige, wie Clara Schumann (geb. 
1819), die nie eu CSoncessionen an die Masse sich herabliess, 
konnten wir schon früher namhaft machen* 

Wir nennen zunächst noch den Nestor der älteren Clavier- 
schule, Ignaz Moscheies (geb. 1794), der seine grosse Virtuo- 
sität vwwiegend im Dienste der Kunst bewährte, unter dessen 
zahlreichen Werken fdr die ernsthaft strebenden Kttnstler reiche 
Schätze enthalten sind, und der namentlich in seiner Stellung als 
Professor am ConservatiMrium in Leipzig eine ganze Reihe von 
Sdittlem im angeführten Sinne bildete. Neben ihm nennen wir 
Stephen Heller (geb. 1815), Wilhelm Taubert (geb. 1811), 
Ferdinand Hiller (geb. 1812), Ernst Pauer (geb. 1828), die 
sieh dieser l^ohtung anschlössen, und auch Anton Rubinstein 
(geb. 1829) vergas» meist ttber dem Virtuosen nicht den Künstler. 

Die leuchtendste Erscheinung nach dieser Seite ist ohnstreitig 
Joseph Joachim. Obgleich von einer so eminenten Technik, 
dass es wol ftir ihn keine unüberwindliche Schwierigkeit giebt, 
hat er doch nie mit dieser seiner Virtuosität ,ySchau gestanden 
oder gar Schacher getdeben'^ Auf seinen Rragrammen erhält nur 
das Kunstwerk einen Platz, und wer von ihm Baches Sonaten, oder 
Beethoven's Violinconcert^ oder im Verein mit Clara Schu- 
mann die Kreutzer^Sonate oder Schumann's Quintett, unter- 
stützt von ebenbürtigen Künstlern gehört, der vermag die wahre 
Bedeutung der Virtuosität zu b^ireifen; der wird sie nimmer unter- 
schätzen, sie aber noch viel weniger für sich allein gelten laissen.' 
Nach dieser Seite ist Joseph Joachim der directe Gegensatz 
von Hans von Bülow und den andern Schülern Liszt's, die 
nur sich und ihre staunenswerthe Technik zu glänzender Erschei- 
nung zu bringen suchen. Würdig reihen sich Joseph Joach i m 
Lipinsky, Laub und Singer an, wenn auch der letztere 
namentlich gern noch den Virtnoi^en stark hervorkehrt, wie 
Cossmann, der Violoncellist, so sind doch beide auch in ihrer 
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VirtuosenleUtang immer noch Vertreter ernster klaaisscher 
Richtung. 

Die Orgel als Conceitinstrument wird dagegen bemerkenswerth 
▼ernachläBsigt Seit dem Tode- Joh. Schneider's nnd Adolph 
Hessels dürften von bedentenden Orgelvirtnosen nur noch 
Haupt in Berlin und Ritter in Magdeburg zu nennen sein. 

Gbuiz besonders aber ▼emachlftssigt erscheint der dramatische 
Gesang, während der Liedergesang in Julias Stockhausen 
eine seltene Vollendung gewonnen hat. Seitdem die Schröder- 
Devrient, ebenso genial als dramatische, wie als Liedersiln- 
gerin, und die ihr nacheifernde Köster - Schlegel von der 
Bühne abgetreten, macht sich jetat mit wenigen Ausnahmen 
ein Naturaltsmus unter den Buhnensängern und Sängerinnen 
geltend, der sie factisch nur noch für gewisse Partien befähigt 
ersclieinen ISsst. Viele der vortrefflichsten Opern, die eine wirk- 
liche Schule voraussetzen , finden thatsächÜch schon nirgend mehr 
genügende Darsteller, und wenn hier nicht bald eine energische 
Reaction eintritt, so werden die Bühnen bald auf ein Repertoir 
angewiesen sein, das nur noch wenige Opern umfasst. 

Um 80 erhebender ist der entschiedene Fortschritt, der dagegen 
in der Pflege des Oratoriums und der verwandten Formen in 
unsenn Jahrhundert erreicht worden ist. Aus jenen vereinzelten 
Vereinen, die sich in den Häusern begüterter Kunstfreunde zur 
Pflege des Chorgesanges versammelten und die im vorigen Jahr- 
liundLit, nachdem die Cantoreien meistens schon in Verfall 
geratlieii waren, fast ausschliesslich den Chorgesang cultivierten, 
sind grüöse fest dotierte Vereine geworden, die in viölcii Städten 
das öffentliche Musikleben aliein leiten. Während noch im 
\uian<re des gegenwärtigen Jahrhunderts die von J. A. Hiller 
Iii Leipzig und die von Fasch in Berlin gegründeten Singaca- 
demien die einzigen nennenswerthen Privatinstitute der Art 
waren, dürfte lieute kaum eine Stadt Deutschlands von einiger 
Bedeutung .sein, in der nicht eine Acadeniie die Pflege des (Jhor- 
gesangs übernommen hätte. Die Singacademien in Berlin, 
Wien, Leipzig, Dresden u. a., wie der Stern'schc Gesang- 
verein in Berlin oder der Iii edel 'sehe Oesangverein in Leipzig 
haben fast europiiibehen , der Berliner Domeliur sogar Weltruf 
erworben, und selbst einige Männergeßangvereine, wie der Köl- 
ner, dürfen sich bedeutender Erfolge rühmen. 
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Dime Academi«! aber bilden eiits der bedentendaten Momente 
innerhalb der gesammten Kunateniwickelung unserer Tage. Hier 
bat die Kunst meist eine viel reinere Stätte gefunden, als irgend 
wo anders, und die wacbsende Ausbreitung derselben ist das 
sicherste Zeichen, dass der echt kttnstlerische Sinn im Wachsen 
und nicht im Abnehmen ist. Die echt monumentalen Werke vei^ 
gangeuer Jahrhunderte, von H&ndel und Bach, wie die der 
alten Italiener und die der neuem Heister, Haydn, Mozart, 
Beethoyen, Mendelssohn und Schumann, finden hier ihre 
treuste Pflege, und je mehr der Kreis derer wftehst, die hier 
Erhebung und Genuss finden, um so schneller werden wir über 
jene im vcongen Kapitel ^rterten IhOssstände hinauskonmien. 
W<^ ahnte Mendelssohn nicht, als w vor nun etwa Dlnfiind- 
swanzig Jahren Bach's Mstthftuspassion ans dem Staube hervor- 
ludte, dass nicht nur dies Werk so frtth populär, dass selbst die 
Messen und Gantaten dieses wnnderwQrdigsten aller Meister so 
lebendigen Anklang und Wiederhall bei der Nation finden wür- 
den. Wenn wir aber erst wieder lernen an der schmuck- 
losen Schönheit, die des berttckenden Sinnenreizes ent- 
behrt, und an dem Kunstwerk, das nur durch diese 
beziehungslose Schönheit wirkt, uns zu erheben und zu 
ergtttzen; wenn wir vom Kunstwerk erst wieder Kunst 
und nicht Sinnenreiz begehren, dann wird jene After- 
kunst, die nur auf das EmpfängnissyermOgen der nie- 
derh Massen speculiert, in sich zerfallen, und ihre 
Apostel werden spurlos verschwinden. Das ist die hohe 
Mission det Ctesangvereine; mdchten sie dieselbe nie aus dem 
Auge verlieren und sich nie zu Ooncessionen an die unkttnstleri- 
schen Strömungen der Zmt verleiten lassen, wie sie die meisten 
tlbrigen Institute, Oper und Orchestervereine machen müssen. 

Auch die Orchestervereine haben in unserer Zeit eine Ausdeh- 
nung gewonnen, die selbst jene Zeit dar j&eien Standesherren, 
die sich Capellen hielten, nicht kannte, und wenn sie auch, wie 
bemerkt, zu Ooncessionen gezwungen sind, so bildet doch auch 
bei ihnen meist das monumentale Kunstwerk, wie es Haydn, 
Mozart, Beethoyen, Schubert, Mendelssohn und Schu- 
mann schufen, die Grundlage des Programms. 

Dieser ganzen Richtung kommt nun noch jene Thätigkeit 
rechtzeitig zur Hülfe, die in dem Maasse keine frühere Zeit 
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kannte, die der historischen Erforschung und Sichtung der Kunst- 
werke. 

Erst unserer Zeit war es vorb( halten , nicht nur Baclr nnd 
Händel in correcten und vollständig* ii Außgaben, sundern auch 
die Meisterwerke der früheren Jahrhunderte, alles was der 
instinctive Drang des Volkes oder was fromme Begeisterun^j: in 
den Meistern der alten und neuen Kirche hervortrieb, wieiierum 
allgemein zugänglich zu machen. Die letzten Jahrzehnte haben uns 
nicht nur die vollständigen Motetten und Messen und andere Cul- 
tnsgesänge Palestrina's uudtäeincr Zcitgenosäen (in Sammlungen 
von de Witt und Proske), die Cultusgesänge der Nie l« ] lander 
(herausgegeben von Franz Commer), Kondern auch die bedeu- 
tendsten Kunstwerke der evangelisehen Kirche während und nach 
der Deformation (in k^ammlungen von Tcschner, Nei d Iii ai dt, 
Hüffmann, Rcbling u. A.) und VolksliedcrBau.ni! ungen von 
Er k, J ul. Meyer und E. Richter cifebracht. Die lööÜ errichtete 
Bachgesellschaft aber überliefert der deutsehen Nation Schätze 
von unnennbarem Werth, wie sie kostbarer keine andere Zeit 
und kein Volk aulzuwcisen hat. liier nun wollen wir nicht des 
unstreitig verdientesten der Herausgeber, W. Rust, zu erwähnen 
unterlassen, der mit einer Liebe und Hingebung sich der äusserst 
schwierigen Arbeit: aus den vorhandenen oft von dritter Hand 
gefälschten Manuscripten und widersprechenden Abschriften die 
richtige Lesart zu finden, unterzieht, die, weil sie kaum wieder- 
gefunden werden dürfte, unsere bewundernde Anerkennung ver- 
dient. Ihm allein verdanken wir die correcte Herstellung der 
meisten Jahrgänge der Bachausgabe. 

Wenige Jahre später (1859) begann die Händelgesellschaft mit 
einer correcten Gcsammtausgabe der Werke Händels, unter 
der Redaction Chrysandcr 's, des verdienten Biographen dieses 
Meisters. Nicht minder verdienstlich sind jene Ausgaben älterer 
Instrumcntalwerke, wie die der Sonaten Rh. E. Bach s durch 
E. Baumgart mit dem trefflichen Vorbericht des Herausgebers, 
oder älterer Geigenconcerte und Etüden durch den verdienten 
Meister F c r d i n a n d David. N i c h t geri ng woll e n wir fern er 
das Verdienst jener Männer veranschlagen, die durch Heissig 
gearbeitete Ciavierauszüge auch die grössem Vocal- und Instru- 
mentalwerkc den weitesten Kreisen zugänglich machen, wie 
H. Ulrich, R. Franz, J. Stern, F. £. Wilsing u. A. 
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Alle diese Bestrebungen müssen Bicli nodiweiid ig in einer neuen 
IliBtoriBch'kritijscIlen Sdinle gipfeln, die anscbliesBend im C. von 
Winterfeld, Otto Jahn, Hosewius und Ernst Otto Lind- 
ner, an Stelle jener eleganten Phraseologio , die in Joh. Fr. 
Reichardt, Fr. Rocblitz, E. T. A. Hoffxnann ilire ersten geist- 
ToUen Vertreter fiEuid, und die dann von F. Lenz, L. Rellstab, 
Oulibicbeff, Hanslick fleissig angebaut wurde, bis sie bei 
Ludwig Kohl aur bombuiiscben Tirade, bei Frans Brendel 
und seinen Genossen snr ^el- und grundlosen Wortmacberei sich 
yeigrOberte, die sach- und fachgemfisse Analyse des Kunstwerks 
setsen, durch die dasselbe allein au begreifen und nach seiner 
kunsthistorisi^en Bedeutung zu würdigen ist. Seitdem wieder 
Musiker wie H. Bellermann, A. von Dommer, A. Ddrffel, 
O. Kade, Schletterer, van Bruyck u. A. au<^ diesem Zwe^ 
sich zuwMiden, dürfte wol jenem dilettantischen Unwesen bald ein 
Ziel gesetzt werden. Schon ist ja auch bereits in den ttffentUcken 
Musikzeitungen eine glückliche Wandlung eingetreten. Die 
„Rheinische Muaikzeitung^^ (L. Bischoff) wie die „Allgemeine 
Leipziger Musikzeitung' ^ (S. Bagge) und die „Wiener Recensio- 
nen" haben sich dieser Bewegung angeschloMen, sie zum Theil 
mit herbeiilQiren helfen. Ais ein eharacteristisches Zeichen dies«* 
ganzen Richtung wollen wir femer nicht unorwtiint lassen, dass 
der Sinn ftlr historische Studien selbst in weitern Kreisen Terrain 
gewinnt. Kicht nur die d&ntliohen Bibliotheken wwden in einem 
ungleich grössern Maasse benützt, sondern Herr DOrffel, der 
geist- und geschmackvolle Uebersetzer von Berlioz's ,4nstru> 
mcntationslchre^^ in Leipzig, konnte eine äusserst reichhaltige, 
mit den bedeutendsten theoretischen Werken fast aller Jahrhun* 
derte versehene Bibliodiek d^ Öffentlichen Benutzung übergeben, 
und erfreut sich eines reichen Zuspruchs. 

Wie endlich aus allen diesen Bestrebungen eine wirklich neue 
Theorie, die nicht auf ausserhalb des Darstellungsmaterials liegen- 
den , sondern auf aus der eigensten Natur desselben gezogenen 
Gesetze sich stützt, sich entwickeln muss, ist selbstverständlich, 
und diese wird dann wiederum einen wesentlichen Einfluss auf 
die Gestaltung des Kunstwerks gewinnen, den in den letzten 
fünfzig Jahren nur jene in den vorigen Kapiteln charactcrisierte 
Aftertheorie gewann. 

Es ist dies eine, für die Characteristik unserer Zeit gleichfalls 
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eigenthümlichc Erscheinung, dasö die Theoretiker unserer Tage 
auf die Gesüihung des Kunstwerks, wenn überhaupt, so doch 
einen äusserst geringen Einfluss gewannen. Da« war früher 
ganz bedeutend anders. Wir konnten im Verlauf unserer Dar- 
stellung nachweisen oder doch andeuten, wie die Theorien eines 
Franco von (Hiln, Tinctoris, de Muris, Zarlino, Glarean 
bis auf Praetorius, Marpurg und Mattheson das neue Kunst* 
werk iurdern lualfen; wie Zarlino, Kameau, Werckmeister, 
Scheibe oder Ph, Em. Bach u. A. namentlich auch die neue 
Musikpraxis tlieoretisch begründen halfen; wir vermögen selbst 
in Joö. llavdn noch den Einfiuss von Fux's : Gradus ad Parnas- 
sum, oder in Beethoven die Generalbasslehro Albrechtsbcr- 
ger's wirksam zu erkennen, und dass die Theorien Kirnb erger 's 
(1721—1783) oder Türks (1751—1831) auf ihrf> Zeitgenossen 
.T. A. P. Schulz, Anselm Weber u. A. einwirkten, ist unver- 
kennbar, während es schon schwieriger sein dürfte, aus den 
Werken C. M. v. Weber's oder Meyerbcer's die Theorie des 
Abt Vogler zu erkennen. Noch weniger aber vermögen wir 
irgend welehen nenncnswerthen Einfluss, den die in ihrer Art 
vortrefflichen Lehrbücher von Logier, Joh. Ant. Andre (1775 
—1834), Gottfried Weber (1779- 1824), Adolph Bernhard 
Marx (geb. 1797} und J. F. Lobe gewinnen konnten, und wir 
machten den Hauptgrund hierfür darin sehen, dass ;=^ip 7A} wenig 
den Anforderungen der Zeit entKprrclicn. Jene Lehrbücher von 
Logier, Andre und Weber behandeln fast aTisschlicssIieh die 
harmonische Gestaltung, die rliythmischc und melodische, nur 
nebenher gehend, und namentlich das Werk Andre 's ist nach die- 
ser Seite eine reiche Fundgrube; dabei erfahren die Formen des 
alten künstlichen Contrapuncts eine so eingehende Erörterung, 
wie sonst kaum in dem AVerk des Italieners Paolucci oder In 
dem Werke Älarpurg's über die Fuge. Aber die eigentliche 
Formenlehre, die Untenveisung in der Gestaltung der Formen, 
wie sie die neue Zeit schon in so herrlicher Vollendung bildete, 
wurde von jenen Lehrbüchern ganz ausgeschlossen. kSie verliessen 
den Schüler also gerade dort, wo er ihrer eigentlich am meisten 
bedurfte. Hierin erweist sich nun das Lehrbuch von Marx als ein 
bedeutender Fortschritt. Ka unterwirft nicht nur die Lehre von der 
Harmonik einer llevision, sondern verknüpft diese, auch, wenn 
auch immer noch nicht pnncipiell eingehend, mit der Lehre von 



L^iyui^Lü L/y google 



360 fltXBBlTTB« KAPI9BI.. 

der ]\relodik und Rhythmik, und knüpft daran eine ausfühiliclic 
Formenlehre, die sieh freilich nur zu oft als unbegründet er- 
weist, weil sie meist den Schematismus für den Organismus 
nimmt. Marx construiert die Formen nicht eigentlich aus ihrer 
Idee und abstrahiert die Gesetze ihrer Gestaltung nicht aus ihrer 
historischen Fntwickeluug, sondern nach und aus bestimmten 
Mustern, so dass sie immer nur für diese Geltung liaben. Die 
Lehre von der formellen Gestaltung i!i s l.iodes iiiusste beispielis- 
weise an das strophische Versgefüge anknüpfend, darümii, wie 
dies musikalisch nachzubilden ist\ die Gesetze dieser Formation 
tlui i h den historischen Verlaui" derselben begründen und dann 
zeigen, wie der jeweilige Inhalt die Form erweitert, reicher und 
eigenthümlicher gestultt t. Marx gründet seine Lehre vom Liedc 
vorwiegend auf das Rei chardt'sehe Lied, das doch nur eine 
eigenthümliche Phase innerhalb der LiedgostaJtiing bezeichnet; 
die eigenthümlichcn, der Theorie Marx's oft direct widerspre- 
chenden Gestaltungen des Volksliedes, des Liedes der Reformar 
tionszcit oder der Lieder Beethoven's, .Schuberts, Mendels- 
isohn's und Schumann 's bleiben ganz unberücksichtigt, sie pas- 
sen eben nicht mehr in jenes »System. Lobe in seinem Lehrbuch 
der Cuinposition geht insofern einen bedeutsamen Schritt weiter, 
als er seine Muster bis auf die neuere und neueste Zeit erweitert 
und sie nicht nur wie Marx einem bestimmten engem Kreise 
entnimmt; doch auch er hat noch nicht den letzten Schritt gethan, 
eine Theorie aufzustellen, wie die eben characterisicrte, die das 
ganze Gebiet der Kunstentwicklung umfasst und aus der Summe 
der einzelnen P^rscheiuungen das allen Gemeinsame herausnimmt, 
um so die Fundamentalgesetze für die gesamrate Kunstgestaltung 
zu bestimmen. Moritz Hau ptmann (geb. 1780) iiat bis jetzt in 
seiner liarauinik und Meti'ik (Leipzig, 1853) den ersten Schritt 
gethan, indem er das Darstellungsmaterial an sich aus diesem 
Gesichtspunkt beti'achtet und die allgemeinsten Gesetze für seine 
beziehungslose Formation aufstellt. Die Gesetze der Kunstgestal- 
tung der einzelnen Formen nachzuweisen wurde in dem vorlie- 
genden und dem früher prschiencnen Werke des Verfassers: ,,Das 
deutacheLied in seiner historischen Entwickelung" zuerst versucht; 
eingehender noch in seiner : ,,AIigemeincii Musiklehre^S P* ^' 



1. Teigl. : Rcissmann, „Allgemeine llasiklebre", Berlin, 1864, pag. 77. 79. IM ff 
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Es bedarf wol kaum eines nähern Nachweises, von welch för- 
derndem Einfluss eine solche Theorie werden muss. Sie wird 
wesentlich unterstüzt werden durch die akustischen Untersuchun- 
gen, welche in der Neuzeit wiederum mit Flciss aufgenommen 
worden sind. 

Seit Chladni (Ernst. Fl. Fr., 1756—1826) waren es nament- 
lich die beiden Weber (II. und W.), welche den Klang zum 
Gegenstande eingehender Untersuchungen machten, deren Re- 
sultcatc sich übrigens mehr auf Anatomie, auf Instrumentenbau 
und den Gesang bezogen. In neuerer Zeit hat nun namentlich 
der bcrtihmte Physiologe Ilelmholtz in seinem Werke: „Die 
Lclire von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage 
für die i Ii c'orie der Musik", die Resultate einer Reihe von Unter- 
sucliungcn ni odergelegt, die recht wol geeignet sind, wenn auch 
nicht eine neue Theorie, doch einzelne Lehrsätze zu begründen. 
Von noch grösserem Erfolge werden natürlich diese Untersuchun- 
gen in ihrer Anwendung auf den Instrumentenbau sein, der in 
unserm Jahrhundert in einzelnen Zweigen zu seltener Höhe 
gefuhrt worden ist. 

Da.ss keine so vorzüglichen Orgeln mehr gebaut werden, wie 
die der Silbermann's (Gottfried, 1684 — 1756 und Joh. An- 
dreas, 1712 — 1783), ist erklärlich, eben so wie, dass die Piano- 
fortefabrication einen so bedeutenden Aufschwung genomnicii hat. 
Aus der grossen Menge vortreflFlicher Fabriken nennen wir: 
Scheel in Cassel, Bechstein und Stöcker in Berlin, Krard 
in Paris u. s. w. Kincr ähnlichen Sorgfalt erfreut täich die Fabri- 
cation der Bogeninstruniente, und wenn auch vielleicht keine 
Aniati und Stradivari mehr gebaut werden, so ist doch die Menge 
der vorti-eff liehen Instrumente eine verhüitnissmässig grüösero als 
früher. 

So sehen wir überall neben jenem wüsten Treiben, das nur 
darauf gerielitet ist, die Kunst den niedersten })crsönlichen 
Zwecken dienstbar zu machen und das Kunstwerk der Verwilde- 
rung entgegen '/al iuhren, eine Reihe begabter und begeisterter 
Miinner unablässig thätijL,", die Kunst auf ihrer ILihe zu erhalten 
und t'firdern zu iielfen: dass sie immer herrlicher em])urblühf' und 
das Kunstwerk der Zukunft nii lit eine Karrikatur, sondern eine 
herrlichere Neugefstaltung^ d( s alten werden. 

Um dies erhebende Bild zu vollenden, wenden wir uns endlich 
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noch dem Kreise verdienter Iffibiner zu, die bereits selbBtschaffiend 
in diesen ^nne thätig wirken. 

Es sind dies Eunächst, wie wir bereits angefulirt, eine Reihe 
solcher Meister, welche der nenen Zeit mit ihrem yeränderten 
Wünschen und Sehnen, mit ihren andern Bedürfnissen, welche 
dem umgestalteten Volksempfinden möglichst wenig Concessionen 
machen; deren Eunstideal nicht eigentlich die Summe der, ihre 
Zeit bewegenden Ideen iät, sondern mehr jenes allgemeine, das 
ohne eine bestimmte Physiognomie zu tragen allen Künstlern und 
Zeiten gemeinsam ist, und das nur durch die jeweilige Te«^nik 
bedingt eine andere Doratellung erleidet Wir yennögen diesen 
Standpunkt nicht su theilen, weil wir es für eine der herrlichsten 
Aufgaben der Kunst halten, die Ideale der Zeit in ihrem wunder> 
barsten Wirken und Weben au erfassen, plastisch zu gestalten, 
um sie so für ewige Zeiten festzuhalten, wenn diese selbst längst 
sich ausgelebt , wenn sie durch neue verdrängt sind. Aber der 
Künstler, der diese Au%abe ungeUtet lässt, verliert dadurch nur 
die eigentlich monumentale Bedeutung, nicht die künstlerische 
an sich. Wer überhaupt ein Ideal, und sei es auch das vergange- 
ner Zeiten, künstlerisch zu gestalten vermag, ist ein Künstler, 
und am Ende kann sich keiner seiner Zeit so entschlagen, dass 
er ganz unbeeinflusst von ihr bliebe. Unbestreitbar wird auch 
jenes Ideal von den Strömungen der Zeit so viel beeinflusst, dass 
in seine Darstellung Elemente eindringen, die sie wesentlich 
verschieden erscheinen lassen, als jene früherer Jahrhunderte. 
Dann aber hat auch die neue Darstellung ihre grosse Bedeutung 
zum mindesten, indem jenes ältere Kunstwerk, als dessen Oopie 
das neue erscheint, dem modernen Zeitbewusstsein näher geführt 
wird, als durch das Original selbst Es gleicht dies unbcwusstc 
Aufnehmen jenem bewussten Mendelssohns, durch welches 
dieser Meister seine ungeheure culturgeschichtliche Bedeutung 
gewann. 

Einer der vorzüglichsten dieser Hüter alter contrapunctischcr 
Tüchtigkeit ist Ed. Grell, der hochverdiente Leiter der Berliner 
Singacademie ; gleich ausgezeichnet durch ein grosses contra- 
jmnctisches Geschick, wie durch eine herzberückende Keusch- 
heit und Innigkeit der Empfindung, welche seine Vocalwerke 
durchzieht. So viel uns bekannt, erstreckt sieh die Thätigkeit 
des verehrten Meisters nur über das Vocale; aber dies beherrscht 
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er mit einer Meißterschaft, die wir nur an den alten italienischen 
Meistern g-ewülint sind. Seine sechzehnstimmige Messe ist daher 
ein \\ crk von monumentaler Bedentung in dem oben angegebenen 
Sinne. In jenem imposanten und doch so reicl» belebten Style 
der altern Keapolitancr gehalten, der .so recht dem Messcultiüs 
entspricht, zeigt das "W^^rk eine Mannichfaltigkeit der Erfindung 
und zugleich der IJehaudhiug der doch immer gleichen Chor- 
massen, die in Erstaunen setzt. Enthlös.st von all den reizvollen 
Mittein der modernen Musik, ^virkt unser Kleister nur durch 
Chorklang; diesen aber weiss er so feinsinnig zu verwenden, 
dafis er durch immer neue Combinationen neue FarbentiJne 
gewinnt und unser Interesse fortwährend in Spannung erhalten 
wird. Im verwandten Bestreben erscheinen dann einige seiner 
Schüler, von denen Heinrich Bcllcrmann die Grundsätze 
seines Lehrers in seinem Werke ; ,,Dor Coutrapunct'^ in ein 
System fasste. 

Eine ähnliche Stellung, wenn auch auf anderm Gebiete, nimmt 
Franz Lachner, wie sein Bruder, der bekannte Leiter der 
Mannheimer Oper, einer der vortrefflichsten Dirigenten des Jahr- 
hunderts, ein. Mit derselijen staunenswerthen contrapunctischen 
Gewandtheit , demselben feinen Sinn für Klangwirkung beherrscht 
er die ganze instrumentale Darstellung mit derselben .Meister- 
schaft, wie Grell die vocalen, und so sind namentlich seine 
beiden Orchostersuiten (in Dmoll und in Emoll) so bedeutsam 
instrumental, wie Gr eil 's Messe vocal. 

Ihm am näclistcn verwandt erseheinen Kai Ii wo da, J. F. Kittl, 
die indess wie Riess (1784 — 1838) oder Maurer sich mehr dem 
freieren Styl anschlössen, ohne durch einen besonders bedeutenden 
Inhalt dazu gedrängt zu werden, ihn neu zu g(;stalten. 

Eine bcsniulers lebhafte Thätigkeit entwickelten die Genannten 
und eine iieihe anderer auf dem CJebicte der Oper, wenn auch 
sämmtlich mit geringem Erfolge. Eine kleine Anzalil von Dilet- 
tantenopern haben die meisten der ungleich gediegenem und 
ernster gemeinten von dem Repertoir verdrängt, auf dem sie sich 
erhielten. 

Gegen Lortzing's (1803 — 1852) ,,Czar und ZiDiincrnumn"* 
und Waffenschmied^-, Flotow's „Martha'' und „Stiadella*'^ 
vermochten sich nur noch Oläser's Adlers Horst" und etwa 
Gustav Schmidts f^Prinz Eugen^\ nicht aber die Opern von 
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Rietz, David, Mangold, Esser, Gade n. A. zu halten; und 
selbst die Opern so vortrefflicher und verdienter Meister der Töne, 
wie die von Fcrd.Hiller,Wilh.Taubert oder H. D o r n , er war- 
ben sich wol die volle Anerkennung der Kunstverfitändigen, nicht 
aber die Gunst des Publikums; wol nur weil sie verschmähten, 
auf dajs niedere EmpfUngnissvermögen desselben zu speculieren, 
wie jene Dilettanten, und doch auch andererseits ihre Stoffe nicht 
so vollständig beherrschten oder ihnen nicht die Seiten abzuge- 
winnen vermochten, die eine imponierende, allseitig fesselnde 
Darstellung überhaupt möglich macht. Grössere Bedeutung 
gewann Taubert auf dem Gebiet des Liedes, indem er den 
Liedstyl Mendelssohn's namentlich in einzelnen Kinderliedern 
weiter baute, Hiller auf dem des Oratoriums, indem er sich 
mehr an Schumann anlehnte. 

Das ist die Hauptaufgabe der Kunstbestrebungen unserer Tage, 
jene durch Schubert, Schumann und MendeLssohn gewon- 
nenen Mächte des Ausdrucks den grössern und künstlicheren 
Formen zu vermitteln. Nicht nur die alten Formen des künst- 
liclien Contrapuncts, sondern auch die freien Instrumental- und 
Vocalformen mtissen durch den neuen poetischen Inlialt erneuert 
und ausgebaut werden, wie das jene Meister zum Theil selbst 
schon mit so grossem Erfolge versuclitcn. Es kann durehaus 
nicht Aufgabe unserer Zeit sein, den individuellen Ausdruek bis 
ins Unendliche zu erweitern, oder aber die alten Fcu-men nur 
friseh aufzuputzen; der neue Inlialt inuss vielmehr sieh mit der 
alten Technik verschmelzen, und das Kunstwerk der Zukunft, 
tlas dramatisehe wie diis rein insti'umentale oder vocale, wird aus 
dieser Vereinigung hervorgehen, schöner und herrlicher, als es 
je geträumt worden ist. 

lu diesem Streben schein wir eine Reihe jüngerer Künstler 
thätig, bei denen bald der Einfluös des einen, bald der des andern 
dieser zu verbindenden Elemente sich stärker geltend macht. 

Die Macht des iiltcrn CoTitrapuncts und der altern Technik 
erweist sich noch lebendiger, als die des neuen Geistes in Fried- 
rich Kiel (geb. 1820), der sein grosscä conti-apunctisches Geschick 
fast in allen seinen Werken von den Canons im Cammerstyl, sei- 
nen Fugen und Variationen bis zum Kerjuiem darthut, und der, 
wenn es ihm geläuge, seine Thematik namentlich am Geiste 
Schumanns zu vertiefen und weicher und poesievoller zu 
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gestalten, für die neue Entwickelung von grosser Bedeutung 
werden nuitiis. Mit mehr Bewusstsein als Geschick verfolgt dies 
Zill Joachim Ralf (geb, 1822), dessen contrapuiictische Fertig- 
keit wol nicht der von Kiel gleichkommt, immerhin aber höchst 
bedeutsam ist. Dabei enveist er sich ungleich meiir von Schu- 
mann und Men delssoh n beeinflußst, als Kiel, doch mehr von 
ihren Aeusserlichkeiten geblendet, als innerlich erregt, und weil 
er bich selbst dem Eintluss der Salonrausik eigentlich nirgend 
verschliesst , »so ist Jene Erneuerung alter Formen durch den neueu 
Geist noch weniger zu finden, als bei Kiel, 

Der durch lieethovcn fest bestimmten akcrii Instrumental- 
technik schloss sich mit grossen Erfolgen bisher Hugo Ulrich 
an, der iii meinen beiden Symfonien namentlich sich auch vom 
neuen Geiste kSchumann's durchdrungen zeigt, w(mn auch die 
alte Technik sich noch stärker erweist, als der neue Inlialt. 
Kino aliiiiiche iStellung nimmt Georg Vierling ein, einer der 
geistvollsten Musiker der Gegenwart, bei dem sich indess auch 
noch Einilüöse einer altern Richtung geltend machen. 

Eine andere Reihe jüngerer Künstler erscheint wieder stärker 
von den Einliüssen jener Meister berührt, wie vom altern Contra- 
punct; die Vcrmittelung wird natürlich auf diesem Wege eine 
schwierigere und namentlicli bei denen, die unter dem iki tl iss 
Scliumann'scher Weise stehen. Wir fanden, dass Mendt-ls- 
sohn s Denk(m und Empfinden sich leichter technisch gestalten 
Hess, als Schumann's, und daher haben auch bis jetzt die Jün- 
ger Mendelssohn 's eine erfolgreichere Thätigkeit entwickelt, 
alt» die Schumann's. 

Wir nennen von jenen zunächst Richard Wüerst, dessen 
reiches Formcntaleut sich in einer Reihe von W^erktii aller Art 
fort und fort bewährt, und der in seiner Thätigkeit auf dem 
Gebiete der Oper die bedeutsamsten Erfolge errcicheu lürfte, 
während Jean Vogt (geb. 1823) auf dem Gebiete des Oratoriums 
wie auf dem der Cammer- und selbst der Salonmusik grössere 
Erfolge erringt, weil er seine bedeutende Fertigkeit in den 
Formen des künstlichen Contrapuncts, wie in der Beliandlung 
der Instriimentalformen , mit einer tiefen Innigkeit und Reinheit 
der Kmptindung verbindet. Ihnen reiht sich Reinthaler an, 
dessen instrumentale wie vocale Technik ihn befähigte, auf dem 
Gebiete des Oratoriums wie der Symfonie erfolgreich zu wirken, 
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wahrend Verhulst (geb. 1810), wie Sterndale, Bennet (geb. 
1816), Carl Lahrs» (geb. 1824), Carl Reinecke (geb. 1824), 
Robert Radecke, oder S. Jaddassohn mehr auch die Technik 
M endelesohn's adoptierten. 

Unter dem direoten Einflnss Sc human n's stehen Robert 
Volkmann, der in seinen zahbreichen Instnimentalwerken eine 
Reihe wunderbarer, ganz in Schumann's Geist orfundener und 
empfimdener einzelner Züge niedergele^n hat, dass wir nur leb- 
haft wünschen können, es möge ihm noch gelingen, sich bis zur 
plastisdien Darstellung und Gruppiwung solcher Einzelzttge zum 
gefesteten Ganzen durchzuringen. Waldemar Bargiel, Jo- 
hannes Brahms, Theodor Kirchner, Grädener u. A. stehen 
noch zu sehr auch unter der Herrschaft ihres Meiste, um jetzt 
schon erkennen zu lassen, welchen Andieil sie noch am Bau jenes 
neuen Kunstwerks nehmen dürften. 

Jenes Wort, welches wir frfih^ einmal aussprachen, „wenn es 
einem KunstjUnger gelänge, sein eigenes G^ttth und seine 
eigene Fantasie an den gesammton Werken des Meisters (Robert 
Schumann) zu erregen, dsss sie in gleich heiligen Strömen 
daherbrauste, und er tode die Zauberformel, sie zu bändigen , 
so würde er als ein neues Gestirn am musikalischen Horizonte 
erglänzen und seinen Namen würde man Terzeioluiett in den 
Reihen der Künstler von Gottes Gnaden^^, scheint nach alle dem 
noch nicht erfüllt, aber wir halten es noch fKr gültig und harren 
seiner Erfüllung. 
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